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Las opiniones de los humanistas 
y los puntos de vista humaníspicos 


1. Los humanistas 


agnósticas. Muy pocas pesan directamente sobre los primeros 
humanistas. En este libro el término “humanista” se referirá a 
aquellos que durante los siglos XIV, xv y XVI leían y escribían en 


' A. Campana, The Origin of the World Humanist, Journal of the War- 
burg and Courtaud Institutes, ix, 1946, 60-73; P. O. Kristeller, Renaissance 
Thought: The Classic, Scholastic and Humanist Strains, Nueva York, 1961, Pp- 
10-11 y p. 160, ns. 61 y Gla; G. Billanovich, “Auctorista, humanista, orato- 
$l, Rivista di cultura clasica e medioevale, vii, 1, 1965, 143-63. 
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y a veces en griego— sobre temas de literatura, his- 


latín clásico a EA % 
el término humanismo” se refiere simplemente a 


toria y ética; 
este tipo de actividades. ] 

Cuando los primeros humanistas necesitaban un término que 
los definiera —por ejemplo, como sección dentro de una colección 
dasificada de biografías— la palabra que por lo general utilizaban 
era orator; también, aunque sólo de vez en cuando, rethoricus, Esta 
última se adaptaba bien al caso, ya que las principales actividades 
y preocupaciones que los primeros humanistas compartieron fue. 
ron —en el sentido más amplio— de tipo retórico. Dentro de la 
gama de los studia humanitatis los intereses de cada humanista 
eran, como es natural, distintos; muchos de ellos escribieron sobre 
ética, otros se dedicaron principalmente a los temas históricos; 


mismos, la destreza en este campo 


determinaba la talla lemás, muchos de ellos 


como secretarios de 
cia, como maestros 


* El testimonio más original del empleo de la lengua por los primeros hu- 
manistas nos lo proporciona De hominibus doctis dialogus, de Paolo Cortese, 
Florencia, 1732; esta obra fue escrita en 1489 y analiza el latín de todos los 
humanistas importantes desde las mismas perspectivas neoclásicas de éstos. 
Dos magníficos libros de Remigio Sabbadini que tratan el tema de cómo t1a- 
bajaban los humanistas son La scuola e gli studi di Guarino Guarini Verones 
Catania, 1896, y 1! metodo degli umanisti, Florencia, 1922. P. O. Kristeller, 0- 
cit. es un sumario de la gama de actividades de los humanistas. El artículo 
Humanism' de Charles Trinkaus en la Encyclopedia of World Ar vii, Nueva 


York, 1963, 702-43 es un sumario histórico accesible y también contiene una 
biografía útil, 
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Por tanto, su situación lingiiística era muy particular. Sien- 
do el italiano —en las diversas variedades regionales su lengua 
materna, se lanzaban a la tarea de disertar en una lengua literaria 
que había dejado de utilizarse hacía mil años, distinguiendo cui- 
dadosamente entre esta lengua y sus modalidades corruptas to- 
davía en uso entre abogados y sacerdotes. La lengua clásica era 
más precisa en sus matices que cualquiera de estas modalidades 

más elaborada en cuanto a recursos sintácticos que las lenguas 
vernáculas de la época. 

Existe el peligro de ver esta situación mucho más sencilla de 


ca pensar que el latín de rón pudiera reempla- 
o vernáculo de los campos y talleres; su lugar estaba 
en las altas esferas intelectuales y su dificultad —nadie en mejor 
posición que los humanistas para apreciarla— lo convertía en 
algo aparte. Se dio el caso extremo del humanista florentino Leo- 
nardo Bruni, que llegó a defender una tesis según la cual era im- 
posible que las clases populares de la Roma antigua hubiran sido 
capaces de salvar las dificultades del latín: lo que éstas habían 
hablado era una especie de italiano, siendo el latín la lengua de 
la élite culta?. Cuando los humanistas comentaban las virtudes 
del latín clásico se expresaban con fuerza y entusiasmo, en unos 
términos que no debemos interpretar erróneamente: la argu- 
mentación epideíctica adquiere forma de alabanza o condena y 
no deja lugar para la aprobación moderada; y en el diálogo, 
aquel que representaba determinado punto de vista debía argu-' 
mentarlo hasta el final. Lo más importante de todo no era sólo 
determinar cuáles de entre las actividades intelectuales más ele- 
vadas debían desarrollarse en latín, sino también el tipo de latín 


a Bruni, Epistolarum libri VIII, ed. L. Mehus, ii, Florence, 1731, 62-8 (vi. 
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a 
AL 


Tan 


debía emplearse. Numerosos humanistas de primera a 

ue Boccaccio, Vittorino de Feltre, Leonardo Bruni, 

mi Jr praron la lengua vernácula y la cultivaron con ps 
rti- 


interés y serte ad. 


, la división e el latín humanístico y ella 


Aunque no hablaran demasiado de ello, todavía seguían utili 
zando muchos de los viejos manuales medievales, Censuraban 
por ejemplo, los barbarismos del diccionario de Papías (siglo 
xa) y los solecismos del Doctrinale de Alejandro de Villedieu (si- 
glo XII), pero tenían que seguir sirviéndose de estos libros ya 
que no había mucho más donde elegir. En el mejor de los casos 
utilizaban las mismas gramáticas de finales de la Antigiiedad 
—Ars Minor de Donato e Instituciones de Prisciano— que ya había 
sido utilizado en la Edad Media. Hasta la década de 1430, con 
Elegantiae de Lorenzo Valla, los humanistas no empezaron a 
producir nuevos manuales de importancia que reflejaran sus 

pias iones. Po 


s que nosotros poseemos —situación que estaban re- 
mediando gracias a su enérgico esfuerzo—, cuanto que concedie- 
ron una enorme importancia a muchos libros que ahora no 
consideramos representativos de los logros clásicos. Por regla 
general, cualquier biblioteca humanista contaba con un gran 


* Por ejemplo, el interlocutor ciceroniano Nosoponus en el Ciceronianus 
de Erasmo, en Opera Omnia, i, Leiden, 1703/Hildesheim, 1962, cols. 1008-9, 
que hace un repaso de los primeros humanistas uno por uno. 
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número de enciclopedias medievales, retóricas de finales de la 
Edad Antigua, tratados aristotélico: 


Que los humanistas se llamaran a sí mismos oradores no 
quería decir que ejercieran todas las funciones retóricas de Cice- 
rón, ni siquiera de Libanio (cosa-que, poratra parte, les hubiera 
resultado imposible). 


a ica de los griegos Yyde los romanos 
tenía dos caras. Por un lado, era un arte prácti 


6 de persuasión, 
orientado a la eficacia ante los tribunales y asambleas políticas; 


por otro, tenía un aspecto sofístico y pedagógico que permitía 
un empleo más libre de las técnicas y recursos retóricos, buscan- 
do más la corrección y el virtuosismo que la persuasión en sí. 
Pero, a pesar de que los aspectos educativo y práctico de la retó- 
rica clásica a menudo mantuvieron relaciones difíciles entre sí, 
la situación ideal en ambos casos seguía siendo la de un hombre 
en pie frente a un público ante el que poder exponer sus argu- 
mentos. Las funciones institucionales de la oratoria ante los tri- 
bunales y asambleas de Grecia y Roma se habían perdido y la 
Italia de los primeros humanistas encontró pocos equivalentes 
reales, Los humanistas aprovechaban cuantas oportunidades se 
presentaban de hablar en público —bodas, funerales, la investi- 
dura de un magistrado, el comienzo del año académico pero se 
trataba de circunstancias que carecían de representatividad. Por 


regla , las ocasion que los humani 
úblic 


que oídas— basado en los modelos uales de | Óricos 
clásicos. Por consiguiente, y debido a la fuerza y versatilidad del 
sistema clásico y a su posición central dentro de la educación 
neoclásica, se convirtió en algo más que eso: su categorización 

¡ tica dio 


raciones se corre el riesgo de re- 


ducir la originalidad de los primeros humanistas hasta tal punto 
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transición entre los escolástic qe Am4 CoSMOPOlita 
del siglo XVI. Pero, ya a finales del Renacimiento se sabía Que no 
era así; Samuel Daniel, 1603: 

«... ¿Acaso NO revela una gran ignorancia, tanto sobre la transmi- 
sión del conocimiento en Europa como ra general de las a. 
decir “que todo se había deformado ia lemente en aquella época 
de aprendizaje deficiente que va desde a ecadencia del Imperio Ro. 
mano hasta que la luz de la lengua latina fue reavivada por Rewcline 
Erasmo y Moore" cuando, durante los trescientos años anteriores q 
ellos y aproximadamente hacia la llegada de Tamburlaine a Esopo, 
Eranciscus Petrarcha (que, sin duda, encontró a su vez a quien imitap) 
dio muestras de las mejores nociones de un conocimiento tan excelen. 
te tanto en prosa y verso latinos como en italiano vulgar, que los talen. 
tos de la posteridad no le han sobrepasado en ningún aspecto hasta el 
día de hoy...? Y en tiempos de Petrarcha vivió su discípulo Boccaciu, pl 
por la misma época lohannis Rauenensis, y a partir de éstos, tam, quan 
ex equo Troiano, parecen haber surgido todos esos famosos escritores 
italianos, Leonardus Valla, Poggiws, Biondus, y otros muchos. Más tarde 
Emmanuel Chrysoloras, caballero de Constantinopla y de sabiduría y 
virtud renombradas a quien Juan Paleologus, Emperador de Oriente, 
llamó para que implorase la ayuda de los príncipes cristianos..., vino a 
vivir a Venecia, donde enseñó lengua griega, que no se había empleado 
en estos lugares durante los setecientos años anteriores. A éste siguie- 
ron Bessarion, George Trapezuntius, Theodorus Gaza y otros que, al ser 
expulsados de Grecia por los turcos, trajeron la Filosofía a 
la cristiandad. Así se produjo en estas tierras ese poderoso confluir del 
saber que, al regresar per postliminium y encontrarse con el nuevo in- 
vento de la Imprenta, se difundió universalmente de una manera que 
el mundo no había conocido hasta entonces...*”. 


Aunque los primeros humanistas utilizaron manuales deca- 
dentes a falta de otros mejores, lo hacían sabiendo que eran de- 


* Samuel Daniel, 'A Defence of Ryme', en Elizabethan Critical Esays ed, 
G. G, Smith, Oxford, 1904, ii, 368-9. H. Weisinger, en su obra “Who began 
the Revival of Learning? The Renaissance Point of View, Papers of the Michi- 
gan Academy of Sciences, Arts and Letters, xxx, 1944, 625-8, cita el pasaje y 6% 
menta sus fuentes y circunstancias. 
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cadentes. Su forma de imitar los modelos clásicos refleja en gran 
medida las actitudes formularias del artes dictaminis pero, sin 
embargo, se esforzaban por ser menos mecanicistas que los no- 
carios, a parte de que los modelos eran distintos. Por encima de 
todo, los primeros humanistas estaban decididos a recuperar la 
lengua de Cicerón y a trabajar en su ámbito, tarea a la que se 
entregaron con un dinamismo y un entusiasmo insólitos. 

precisamente dond i 


mos Q| ibi i i ea de por 
rio. i les— del humanismo 
son las que merecen nuestras simpatías: las reflexiones sobre la 
dignidad del hombre, la propaganda republicana que hicieron 
algunos humanistas florentinos, las descripciones virgilianas 
de paisajes, etcétera. Sin embargo, es en el latín ciceroniano 
de imitación donde radica el mayor heroísmo y lo más carac- 
terístico de los primeros humanistas, que dedicaron lo mejor 
de sí mismos a la recuperación de recursos lingilísticos perdi- 
dos desde hacía mil años. Muchos de los más complejos y refi- 
nados recursos léxicos y gramaticales del latín clásico no exis- 
tían en el latín medieval ni en las lenguas vernáculas 
procedentes del latín vulgar —italiano, francés, provenzal y es- 
pañol en todas sus variantes—. En una conversación imaginaria 
con Dante, Maquiavelo pregunta el motivo de tantas palabras 
latinas en la Divina Comedia; Dante explica: '... perché le dot- 


dos en'prosa, y ent e vulgari eloquentia, to- 
davía no alcanzaba el nivel de diferenciación y exactitud de 
aquella lengua clásica que los humanistas reconstruyeron. El 


* “Discorso o dialogo, intorno alla nostra lingua”, Opere storiche e litterarie, 
ed. G. Mazzoni y M. Casella, Florencia, 1929, p. 774. 
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| 1300 no podía expresar su pensamiento 


bre del E 
Mrcisión de vocabulario con que podía hacerlo el del 1500; la 


ñ ia podría medirse mediante categorías y CONStruccio. 
si Pee y luego recobradas. Recuperar estos recursos, vol- 
pe Perl los conceptos pt ernd de Palabras 
como decus y decor sino también de ee os tales como el sup. 
juntivo latino -conceptos que a menu: de HO dle transmisibles 
en ninguna de las lenguas entonces isponib es era mucho 
más que un tour de force para los gramáticos, implicaba una 
reorganización más compleja de la percepción. Que la espon- 
taneidad quedara sacrificada en aras de la meticulosidad, ue 


Con la 


nió pobre. E i etrarca fue de por sí una 
empresa intelectual aventurada y costosa. Pero en tiempos de 
Erasmo esto ya no era así ni podía haberlo sido, pues las princi- 
ales rutas gramaticales que surcan la conciencia clásica ya ha- 

sido ex cartografí. Se trar. 


n Italia quienes 
se Con construcciones que, a pesar de que eran 
istintas de las auténticamente ciceronianas, emple- 
aban gran parte de los recursos sintáctico y lexicales que Cice- 
rón había dispuesto. En este momento, los talentos humanísti- 
cos más vivos perdiron interés por un ciceronismo estricto 
como fin. Algunos, como Lorenzo Valla, se volvieron hacia 
otros potenciales de las len, s, como Alberti 


yi- 


claramente 


récni difundieron a través del italiano de un Bembo, o del 
francés de un Du Bellay, o del inglés de un Sir Thomas Elyor. 
Algunos de los recursos clásicos recuperados por los humanistas 
se incorporaron definitivamente a las lenguas vernáculas; mu- 
chos otros no. La importancia del esfuerzo d primeros hu- 


anto, se deduce que estión de la aportación hu- 
manista a un campo tan marginal como el de la Pintura se re- 
duce casi exclusivamente a un problema de hábitos lingúiísti- 
cos. La pregunta preliminar sería: ¿hasta qué punto pudo 
influir en la actitud y las nociones más generales sobre pintu- 
ra el empleo de palabras y gramática latinas para tratar el 
tema? Es evidente que esto plantea viejos problemas sobre 
lenguaje y percepción que este libro no llega a solucionar y 
que tan sólo reconoce de forma intermitente; asimismo es evi- 
dente que los humanistas aportaron a la pintura algo más que 
palabras y sintaxis latinas. Pero esta pregunta preliminar va a 
determinar la naturaleza del primer capítulo, tanto porque 
parece la más adecuada desde el punto de vista histórico 
cuanto porque la crítica humanística sobre pintura presenta 
un especial interés como caso lingúiístico: posee un comporta- 
miento verbal extremadamente formalista que presiona, con 
escasas interferencias, sobre las manifestaciones más sensibles 
de la experiencia visual. 

Los humanistas que trata este libro ejercieron sus activida- 
des durante los cien años comprendidos entre 1350 y 1450. Es- 
tán encabezados por Petrarca y finalizan con una serie de figuras 
excepcionales —la generación de Alberti y Lorenzo Valla- que de 
un modo u otro comienzan a sentirse limitados por el ejemplo 
de sus predecesores. Petrarca (1304-74) fue el arquetipo. Pasó 
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largas temporadas en Provenza, Milán, Padua y sus alrededores, 
Tres de sus admiradores fueron Boccaccio (1313-75), Coluccio 
Salurati (1331-1406) -ambos florentinos— y Giovanni Conyer. 
sino da Ravena (1343-1408), que pasó mucho tiempo en Pa. 
dua. Gasparino Barzizza (d. 1431) enseñó en Milán y Padua, 
donde su ciceronismo tuvo gran influencia. Vittorino da Feltre 
(d. 1446), que en 1423 estableció una escuela en Mantua, fue 
alumno suyo. El humanista bizantino Manuel Crisoloras (d, 
1415) visitó Italia por primera vez hacia 1395 y enseñó griego 
en Florencia y Lombardía. Entre sus alumos destacan Pier Paolo 
Vergerio (1370-1444) de Padua, Leonardo Bruni (1370-1444) 
—que estuvo bajo el mecenazgo de Salutati en Florencia— y Gua- 
rino de Verona (1374-1460). Más tarde, Guarino pasaría varios 
años (1043-9) en Oriente para establecer una escuela en Ferrara 
en 1429. Entre sus discípulos se encuentran Bartolomeo Fazio 
(d. 1457), que más tarde se establecería en Nápoles, los venecia- 
nos Leonardo Giustiniani (d. 1446) y Francesco Barbaro (1398- 
1454), y Angelo Decembrio (d. 1466) -menos conocido que su 
hermano, el humanista milanés Pier Candido Decembrio 
(1392-1477)-. Tres humanistas con base más o menos firme en 
la Curia de Roma fueron el florentino Poggio Bracciolini (1380- 
1459), el anticuario e historiador Flavio Biondo (1388-1463), y 
Aeneas Sylvius Piccolomini (1405-64), que en 1458 fue Papa 
con el nombre de Pío II. Francesco Filelfo (1398-1481), alum- 
no de Barzizza, estuvo en Oriente en la década de 1420 y luego 
trabajó en numerosas ciudades italianas. Lorenzo Valla (1407- 
57) trabajó principalmente en Pavia, Nápoles y Roma. León 
Battista Alberti (1404-72), que se educó en Padua y Bolonia, 
fue otro de los humanistas de la Curia”. 


* El segundo volumen de Sir John Sandys, A History of Classical Scholars- 
hip, vol. ii, Cambridge, 1908, contiene notas concisas =ya algo anticuadas— so- 
bre los distintos humanistas. Los artículos sobre los humanistas de la Enciclo- 
pedia Italiana, Milán, 1929-39, son excelentes; y más aún los ar- 
rículos aparecidos hasta el momento en el Dizzionario biografico degli Italiani, 
Roma, 1960, en curso de publicación. El Dicrionary of the Italian Humanists, 
1300-1800, Boston, 1962-7, de M. E. Cosenza, contiene una extensa infor- 
mación bibliográfica. 
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2. Palabras 


Toda lengua puede ser considerada como un sistema clasifica- 
torio de la experiencia: las palabras dividen nuestra experiencia en 
categorías. Cada lengua hace esta división de un modo distinto y 
las categorías que implica el vocabulario de una lengua no siem- 
pre son fáciles de transferir al vocabulario de otra. Así, el inglés 
designa con dos palabras distintas los colores “azul” (blue) y 'verde” 
(green), mientras que otras lenguas lo hacen con una sola; los lin- 
gúlistas consideran que la gama verde-azul constituye un área de 
experiencia más diferenciada' en inglés que, por ejemplo, en iaku- 
tl. El iakuti parlante puede, por supuesto, hablar del color azul 
—de igual manera que el angloparlante puede establecer matices 
más precisos y hablar de un azul celeste (sky-blue) y de un azul 
marino (navy-blue)- aunque su enunciado resulte algo más torpe 
que el del angloparlante. Lo que realmente tiene importancia es 
que el inglés insiste de modo fehaciente en una mayor diferencia- 
ción de enunciados para designar el área de lo verde-azul. Puesto 
que carece de un término genérico para lo verde-y/o-azul, sus Ca- 


tegorías no pueden esquivarse fácilmente a no ser digamos 


que no estamos seguros o bien elijamos la vaguedad; 


en este sentido toda lengua es tendenciosa. Paralelamente, el latín 
clásico utilizaba dos palabras —ater, negro sin brillo, y míger, negro 
brillante para aquello que el inglés llama simplemente “black” y 
el latín de la Vulgata y el eclesiástico, únicamente niger; y dos pa- 
labras —albus, blanco apagado, y candidus, blanco radiante— para 
lo que el inglés denomina “white”: 'aliud est candidum, id est qua- 
dam nitenti luce perfusum esse; aliud album, quod pallori constat 
esse vicinum' [una cosa es candidum, es decir, teñido de cierta luz 

be, es imo a la pali- 
i (a obli- 


*R. Brown, Words and Things, Glencoe, [llinois, 1958, p. 238. 
> Servius ad Vergilium, Georg, iii, 82. 
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lenguas empleadas por los 
humanistas —el latín clásico, el latín medieval, el latín del Trecen- 
to y Quattrocento italianos son lenguas que están íntimamente 
relacionadas entre sí (no así el inglés y el ¡akuti) y s tegorías se 


¡anistas sabían bien que el latín clásico categorizaba 
algunos tipos de experiencia de manera distinta a la de su len, 
vernácula, pues esto mismo suponía una de las dificultades con 
que se encontraban durante el aprendizaje de la lengua. Por lo 
general, cuando no tenían un sinónimo exacto para una palabra, 
tendían a definirla mediante citas dentro de un contexto o des- 
cribiendo sus diferencias respecto a palabras similares. Este se- 
gundo método de glosar las differentiae encajaba particularmen- 
te bien dentro del estilo de los manuales elementales: 


Inter formam et pulchritudinem. Formam oris proprie. Pulchritu- 
dinem totius corporis dicimus. 

Inter venustatem et dignitatem. Venustatem muliebrem. Dignita- 
tem virilem pulchritudinem dicimus. 

Inter decus et decorem. Decus honoris. Decor forme est. 

Inter decemtem et formosum. Decens incessu et motu corporis. 
Formosus excellenti specie dicitur. 

Inter decorem et speciem. Decor in habitu. Species in membris". 


[Entre forma y pulchritudo. Forma se aplica propiamente al rostro. 
Pulchritudo a todo el cuerpo. 


Entre venustas y dignitas. Venustas se refiere a la mujer. Dignitas al 
porte varonil. 

Entre decus y decor. Decus es lo propio del honor. Decor de la her- 
mosura. 

Entre decens y formosus. Decens por el paso y el movimiento del 
cuerpo. Formosus por el aspecto distinguido. 


Entre decor y species. Decor en el modo de ser. Species en las partes 
del cuerpo.] 


1 Bartolomeo Fazio, De differentia verborum latinorum, en Pseudo-Cice- 
rón, Synonyma, ed. Paulus Sulpitianus, Roma, 1487, fols. 26b, 30b, 31b. 
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Gran parte de Elegantiae de Lorenzo Valla, el mejor libro le- 
xicográfico de todos los producidos por los primeros humanistas, 
presenta una versión más rica y más exacta de esto mismo: 


Decus, decor y dedecus 


Decus es el honor —por llamarlo así que se obtiene de las cosas 
bien hechas; por eso los decora militares son las loas, honores y ador- 
nos conquistados por el soldado en la guerra... Decor es una especie de 
pulchritudo que surge del encanto (decentia) de las cosas y personas, en 
determinados lugares y tiempos, tanto al obrar como al hablar. Se apli- 
ca también a las virtudes y se llama decorum: no tanto a lo que es pro- 
piamente honesto como a lo que, según la opinión común, parece a 
los hombres honestos, hermoso y digno de aprobación... 


Facies y vultus 


Facies se refiere más al cuerpo, vulrus más al ánimo y a la voluntad 
(voluntas), de donde procede la palabra, pues el supino del verbo volo 
es vultum. Por eso los adjetivos «colérico» y «triste» los aplicamos me- 
jor a vultus que a facies. Por el contrario, hablamos de facies (ancha o 
alargada) y no empleamos vultus. (Superficies es un compuesto de facies 
y su significado se aleja demasiado de la forma simple: así, hablamos 
de facies del mar o de la tierra como sus superficies y la facies del hom- 
bre es lo primero que vemos cuando miramos a una persona. Sin em- 
bargo, hay ocasiones en las que es normal emplear una palabra en lu- 
gar de otra, como facies foedata («ea») y vulrus foedatus («co»); facies 
(sarrugada») y vultus («arrugado»); facies («cambiada») y vultus («cam- 
biado») y otros muchos ejemplos de este tipo. 


Fingo y efingo 

Fingere se refiere en sentido estricto, a la labor propia del alfarero 
O figulus, que crea formas a partir del barro. Después, el término se 
hizo genérico para las demás cosas que el talento y la mano del hom- 
bre hacen de manera artística sobre todo si son inusuales o nuevas. 
Effingere es fingere («modelar») la forma de una cosa y en cierto modo 
representar modelando. Cicerón, en De oratore, 11 90, dice: tum acce- 
dar exercitatio, qua illum, quem delegeris, imitando efingat atque expri- 
mat... («Entonces se procede a la ejercitación por la cual, a aquél, al 
que se ha elegido, se le reproduce con la imitación y se le expresa fiel- 
mente»)... De effingere surgió el nombre effigies, figura que es el vivo 
retrato de otra o que se hace a imagen de la realidad, tanto en pinturas 
como en esculturas [XVIII (b), (0), (e)]. 
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a era su propio lexicógrafo y se abría camino tan- 
teando por los casilleros clásicos en su empeño por ser ciceronia- 
no en la dicción e incorporar las categorías clásicas a su propio 
discurso. 

Es difícil juzgar hasta qué punto afectó todo esto a la des- 
cripción humanística de objetos visuales. He aquí dos breves ex- 
clamaciones alusivas a la pintura de Pisanello. La primera, en la- 
tín neoclásico, es del humanista Guarino da Verona y fue escrita 
en 1427 aproximadamente: 


Quae lucis ratio aut tenebrae! distantia qualis! 
Symetriae rerum! quanta est concordia membris! 


(XI, líneas 60-61) 


[¡Qué conocimiento de las luces y las sombras! ¡Qué diversidad! 
¡Qué simetría de cosas! ¡Qué armonía de partes!) 


La segunda fue escrita en italiano por Angelo Galli, secreta- 
rio de Federigo da Montefeltro, conde de Urbino: 


Arte mesura acre et desegno 
Manera prospectiva et naturale 
Gli ha data el celo per mirabil dono". 


' Biblioteca Vaticana, MS. Urb. lat. 699, fol. 181r-v, y véase Vasari, Le 
vite, l, Gentile da Fabriano ed il Pisanello, ed. A. Venturi, 1896, pp. 49-50. El 
poema ha suscitado múltiples comentarios; véase en particular W. Paarz, Die 
Kunst der Renaissance in Italien, Stuugart, 1953, pp. 15-16; J. Shearman, “Ma- 


niera as an aesthetic ideal” en Acts of the 20th International Congress of she His- 
tory of Art, Y, The Renaissance and Mannerism, Princeton, 1963, p. 204; y, es- 


pecialmente completo, M. Boskovits, 'Quello ch'e dipintori oggi dicono 
! - ry Italian art theory, Part l', en Acta 

le A Ñ 

pe ngaricae, viii, 3-4, 1962, 251-3 y 


Sin duda, Guarino y Galli observan cosas muy distintas en 
Pisanello, aunque no hay forma de saber hasta qué punto sus 
impresiones se debían o no a su enfrentamiento personal con los 
cuadros. Galli dirije su atención a determinadas cualidades que 
Guarino, aunque hubiese querido, no habría podido expesar en 
palabras latinas. La visión que Galli tiene del pintor es totalmen- 
te vernácula. En particular, mesura, acre y maniera constituyen 
un grupo coherente de términos utilizados en la terminología de 
la danza cortesana del Quattrocento y, ya fueran o no términos 
aplicados a los pintores de la época, gran parte de su riqueza alu- 
siva se debe a este hecho. Domenico da Piacenza, que escribió 
por los años 1440-50 un tratado sobre danza —el más antiguo de 
los tratados de danza cuattrocentista que nos han llegado— esta- 
blece cinco partes en la danza, del mismo modo que los huma- 
nistas establecían cinco partes en la retórica; las partes de la dan- 
za eran mesura, memoria, maniera, mesura di terreno, aere”. 
Galli, con fino sentido crítico, aplica a Pisanello las tres partes 
que mejor se acomodan a la pintura de personajes: mesura, ma- 
niera, acre. La mesura —la parte más importante según Domeni- 
co- es la cualidad rítmica. Es tardeza ricoperada cum presteza, 
es decir, mide “tutte presteze e tardeze segondo musica”. La ma- 
niera está asociada con una zentile azilitade de la figura: 


nota che questa azilitade e maniera per niuno modo vole essere adope- 
rata per li estremi: ma tenire el mezo del tuo movimento che non sia 
ni tropo, ni poco, ma cum tanta suavitade che pari una gondola che 
da dui rimi spinta sia per quelle undicelle quando el mare fa quieta se- 
gondo sua natura, alzando le dicte undicelle cum tardeza et asbassan- 
dosse cum presteza'”, 


Aere es más sutil: “e quella che fa tenire el mezo del tuo 
motto dal capo ali piedi”. El término fue glosado por los segui- 


"De arte saltandi et choreas ducendi/ De la arte di ballare er danzare”, Bi- 
bliothéque Nationale, París, MS, it, 972, fols. Iv-2r. El tratado no está publi- 
cado, Ha sido estudiado por A. Michel, “The earliest dancemanuals', Medieva- 
lía es Humanistica, iii, 1945, 119-24; M. Dolmetsch, Dances of Spain and Italy 
1400-1600, Londres, 1954, contiene un práctico sumario en pp. 2-8. 

**Op. cit, fol. 1v, 
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dores de Domenico. Según Antonio Cornazano era un altra 
gratia tal di movimenti che rendati piacere a li occhi di chi sta a 
guardarvi”*. Según Guglielmo Ebreo “... e un atto di aierosa pre- 
senza et elevato movimento, colla propria persona mostrando 
con destreza nel danzare un dolcie et umanissimo rilevamento””, 
Así, Galli, poeta de la corte, estaba aplicando a las figuras pinta- 
das por Pisanello, pintor de la corte, las cualidades visuales pro- 
pias del baile cortesano de la época, cualidades que todo caballe- 
ro había estudiado además de practicado. Se trata de una crítica 
muy aceptable, la crítica más inteligente de todas las que produ- 
j i e Pisanello y es, esencialmente, 


caracteri 


tiempo que su propia lista de cualidades se hacía indiscutible- 
mente neoclásica. Rarío, por no ir más allá de la primera pala- 
bra, es de una complejidad extraordinariamente rica y sugeren- 
te: tal término permite a Guarino señalar una cualidad 
sistemática y cuidadosamente sopesada, en relación constan- 
te con una base causal propiamente dicha que se materializa 
en las luces y sombras de Pisanello, una cualidad ligada a la 
scientia. 


bulario de; ado del latín medieval: en este aspecto 
cismo les obligaba a una purga total. Se rehabilitaron muchas 
palabras clásicas; se excluyeron muchas palabras postclásicas 
como pulchrificatio o deiformitas y, lo que es más importante, el 
significado de numerosas palabras, ratio entre ellas, adquirió 


54 C. Mazzi, “Il libro dell'arte del danzare di Antoni " j- 
rá iioS Antonio Cornazano', La Bi 


* Trastato dell'arte del ballo de Guglielmo Ebreo Pe ini 
e ¿ghtelmo Ebreo Pesarese, ed. E. Zambrini, 
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una nueva orientación a la luz del uso clásico. Como es natural, 
esta revisión no se produjo de golpe. Se llevó a cabo poco a 
poco: aquí una nueva palabra, allí la exclusión de un viejo bar- 
barismo, un poco más allá el cambio o la restricción en el uso 
de una palabra común. El proceso no estuvo ni mucho menos 
acabado en la época de los primeros humanistas. Sin embargo, 


jertas cosas 
el propio 
iferencias 


plendor, pero un sustantivo como resplendentia o refulgentia, 
un verbo como supersplendeo o una locución como perfusio co- 
doris ya no le estaban permitidos al humanista. El esplendor 
como parte de la experiencia se había convertido en algo léxica- 
mente louche, quizá hasta un punto de corrección excesiva, ya 
que palabras perfectamente clásicas relacionadas con este térmi- 
no eran escasas en el latín humanístico; splendor no es de por sí 
una palabra a la que los humanistas fuesen muy aficionados, a 
excepción de su aplicación a la excelencia moral o literaria. Por 
esta razón nos guardaremos prudentemente de asociar la ausen- 
cia de expresiones sobre el esplendor en los textos humanísticos 
a una falta de interés por los cuadros esplendorosos. Si trataba 
de expresarse con palabras, splendor —así como Proportio, una 
cualidad tan preeminentemente renacentista era un ámbito 
por el que el humanista, debido a sus propias razones técnicas, 
ho podía sentir gran inclinación. Resulta fascinante ver cómo 
el humanista florentino Ambrogio Traversari responde al 
esplendor bizantino de Rávena dentro de categorías irreprocha- 
lemente clásicas —magnificus, candidus, discolor, insignis, lu- 


h "Una forma sencilla de valorar la importancia de esto nos la ofrece el ín- 
ice de términos, espléndidamente completo (Table analyutique) en E. Bruy- 


De, Ebudes dstbétigue mádienale, ii, Brujas, 1946, 380-400, especialmente el 
tomo tercero, que cubre el siglo XI11. 
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cidus, speciosus, conspicuus sin utilizar splendor ni una sola 
vez”. 

La exclusión del vocabulario propio de los monjes y la recu- 
peración de palabras clásicas constituyen hechos fáciles de detec- 
tar en los primeros años del Renacimiento: lo que queda menos 
claro en la práctica, y no por ello de menor importancia, es el 
cambio de significado de numerosas palabras comunes del latín 
clásico y medieval pues, muchas veces, el cambio no se presta a 
definiciones simples según lo que las palabras refieran o deno- 
ten. Significado equivale a uso, y en latín clásico el significado 
de las palabras estriba principalmente en el establecimiento de 
relaciones con otras palabras, un sistema de alusiones, distincio- 
nes, contraposiciones y hábitos metafóricos que se había debili- 
tado u oscurecido en el latín medieval pues éste, al fin y al cabo, 
había construido sus propios sistemas. Una de las cosas que tu- 
vieron que reconstruir los humanistas al emprender la vuelta al 
ciceronismo fue precisamente este sistema de relaciones del léxi- 
co. A menudo encontraron difícil esta tarea: 


Se emplea pulcher en lugar de fortis y fortis por pulcher. Vir sasus 
Hercule pulchro pulcher Aventinus (Eneida VII, 656-7: «El hermoso Aven- 
tino, hijo del hermoso Hércules»). Pues, si pulcher, a propósito de Hércu- 
les, no se emplea en lugar de fortis, el epíteto resulta bastante incon- 
gruente, Pero también se emplea fortis para elogiar a la mujer en lugar de 
pulcher. Ciertamente, virtus y pulchritudo son intercambiables, como 
también sus contrarios, malitia y vitium, para expresar la deformitas. Así, 
en Virgilio: haud ¿llo segnior ibat / Aeneas (Eneida IV, 149-50: «No me- 
nos abatido que aquél iba Eneas»), esto es, no menos deformis". 


Y Véase en Texto IX la carta de Traversari sobre Rávena. 

'* Guarino, De vocabulorum observatione, en la Biblioteca Estense, Móde- 
na, MS, O: K 4, 17 (415), fol. 126r; Pulcher pro forti et fortis pro pulchro 
postium est: vir satus Hercule [pulchro] pulcher Aventinus. Nam nisi de her- 
cule pulcher pro forti dicatur, satis incongruum epiteton est. Pro laude mulie- 
ris quidem etiam fortis, id est pulcher. Virtus enim et pulchritudo in vicem 
ponuntur, sicuti etiam e contra malitia et vitium pro deformitate: apud Vergi- 
lium, haud illo segnior iba Encas, id est non deformior..... El léxico está basa- 
do en el comentario de Servio sobre Virgilio; véase R. Sabbadini, La scuola e 
gli studi di Guarino Guarini Veronese, Catania, 1896, pp. 54-5. 
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Las dificultades son comprensibles. La complejidad de signifi- 
cados y aplicaciones, la suposición implícita de que al usar tal pa- 
labra uno trataba de esquivar otra, el conocimiento tácito de que 
el contrario de la palabra que uno utilizaba era tal otra palabra, 
todo ello era un terreno inherentemente resbaladizo. Se trataba de 
un sistema mantenido por una élite de educación y de ámbito in- 
telectual uniformes incluso en el mundo clásico. Era imposible 
que los humanistas recuperasen el sistema como conjunto y que lo 
asimilaran en su totalidad, pero algunas de las partes más patentes, 
especialmente aquellas que los escritores antiguos habían comen- 
tado y aclarado explícitamente, llegaron a convertirse en elemen- 
tos importantes del argumento humanístico. 

La palabra ars (habilidad, oficio, profesión, teoría, tratado) 
es un ejemplo. Ars había mantenido la mayor parte de sus acep- 
ciones clásicas en latín medieval; por ejemplo, era corriente elo- 
giar el ars, la habilidad o pericia de un artista o de una obra de 
arte que uno encontraba de su gusto. Petrarca y los humanistas 
utilizaron la palabra en ese mismo sentido para referirse a la cali- 
dad. Sin embargo, y una vez colocada en el contexto de una 
prosa que se preciara de formas y usos ciceronianos, comenzó a 
tomar connotaciones distintas y ya no fue posible tomarse a la 
ligera el hecho de que ars era una palabra cuyas relaciones con 
otras categorías estaban tajantemente definidas. Una de ellas era 
ingenium, cuya relación con ars ya estaba detalladamente expli- 
cada y comentada en la retórica clásica. Si ars era la habilidad u 
oficio aprendido por imitación y según unas reglas, ingenium 
era el talento innato que no podía aprenderse: 


-.. ars erit quae disciplina percipi deber. 
Ea, quae in oratore maxima sunt, imitabilia non sunt, ingenium, 
vis, facilitas er quidquid arte non traditur”. 


[... arses aquello que debe adquirirse mediante el estudio. 


Esas cualidades, que son las más importantes en el orador, no son 


imitables: el talento, la fuerza, la facilidad y todo lo que uno puede en- 
señar la teoría]. 


* Quintiliano, /nst. Orar. ii, xiv, 5 yx 412. 


35 


Cada una de las palabras adquiría parte de su sentido a] 
distinguirse de otra e incluso por separado, una hacía pensar en 
otra aunque se excluyeran mutuamente. Más aún, en los distin- 
tos aspectos artísticos cada una tenía su propio ámbito; ¿nge- 
nium, por ejemplo, estaba asociada en particular con la inventi- 
va, ars más bie n el estilo. Los escritores medievales 


un arma crítica y polémica, y ya durante el Trecento fue profu- 
samente utilizada en defensa de la poesía”. En muchos contex- 
tos, la asociación entre ars e ingenium era tan Íntima que no se 
podía hablar exclusivamente de ars sin hacer de la omisión de 
ingenium una acción positiva. Esto ocurría sobre todo en con- 
textos de elogio. En el 1400 elogiar a alguien por su 4rs sugería 
simplemente que dicha persona carecía de ingenium y así, el 
verdadero objeto del elogio era la combinación de ars er inge- 


nium —o alguna otra palabra que, como scientia, la resumiera—. 
Los humanistas se elogiaban entre sí por su po y 
por extensión, probablemente sin pensarlo demasiado, elogia- 
ban idénticas cualidades i r ejemplo—“de 


, O artificium et ingenium, o manus et 
ingenium- es as locuciones más comunes. Hay pocos 
vestigios que indiquen cómo empezaron a aplicarse estos térmi- 
nos en pintores y escultores; únicamente algunos textos de me- 
diados del siglo XV empiezan a registrar la situación y a pregun- 
tarse si ingenium es un término que pueda aplicarse con 
propiedad a dichos artistas. En el diálogo De politia literaria, de 
Angelo Decembrio, escrito hacia 1459, uno de los interlocuto- 


res, Leonello d'Este sugiere, en el transcurso de una larga discu- 
sión, que no: 


* Muestra de esto la da F, Tateo, Retorica”e vetica* fra Medioevo e Rinas- 
cimento, Bari, 1960, especialmente en las Pp. 8232, Je 
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Age nunc scriptorum ¿ngenía uti rem divinam et pictoribus in- 
comprehensibilem omittamus: ad ea redeundum quibus humana ma- 


nus assuevit... 
... poetarum ingenía, quae ad mentem plurimum spectant, longe 


pictorum opera superare inquam, quae sola manus ope declarantur”. 


[Dejemos ahora los talentos (ingenia) de los escritores a un lado, 
como algo divino e incomprensible para los pintores, para volver a esas 
cosas en las que se avezó la mano (manus) del hombre... 

Yo diría que los talentos (ingenia) de los poetas, que deben mucho 
al esfuerzo mental, superan de lejos las obras pictóricas, que se mani- 
fiestan únicamente por obra de la mano). 


Decembrio tenía razón desde un punto de vista tan restrin- 
gido de la función del pintor, pero en realidad su conclusión lle- 
gaba con cien años de retraso para poder surtir efecto —entre 
otras cosas, porque arte et ingenium ya había pasado a ser un cli- 
ché también en lengua vernácula-", De forma parecida y, al 
igual que los demás, Leonello habla del ars et ingenium del artis- 
ta en cualquier parte del libro; sus argumentos no eran acordes 
con su modo de expresarse. Es posible que el uso que hicieron 
los humanistas de la locución fuera a menudo ligero e inapro- 
piado (Péro, E por ello dejaban de decir algo acerca de lo que 

¡Dig sJppr antítesis, había adquirido un significado más 
excacto: habilidad susceptible de enseñar y aprender según unas 
normas y modelos. /ngenium comportaba un vigoroso cuadro 
de asociaciones que se presentaban en forma de manifestaciones 
del talento e imaginación del artista. Gran parte del torpe análi- 
sis teórico que el siglo XVI hizo del arte se basaba en la categori- 


* Baxandall, “A dialogue on art from the court of Leonello d'Este”, Journal 
of the Warburg and Courtauld Institutes, xvi, 1963, 321-5. 

* En la primera mitad del siglo xv la distinción ya había adquirido impor- 
tancia en los comentarios sobre arte en lengua vernácula; Ghiberti, por ejem- 
plo: “lo ingegnio sanga disciplina o la disciplina sanga ingegnio non pud fare 
perfecto artefice” (1 commentarii, ed. J. v. Schlosser, 1, Berlin, 1912, p. 5). Esto 
se refleja claramente incluso en Cennino Cennini, // libro dell'arte, cap. 1 (ed. 
D. V. Thompson, New Haven, 1932, pp. 1-2): “fantasia e hoperazione di 
mano”. 
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Í ísti su vocabulario 
ción que habían hecho el latín CEP 
de i an e , 
de la habilidad creativa. Las ap ona a 
Ísticas Mm: s 
tra de las caracterís ; e 
died fue la facilidad con que puso en juego la m 


gran parte de los logro A Í ratado De 
Pictura se deben a esto. 


Los humanistas no siempre mostraban un pleno dominio 
de esta terminología. En De Politia literaria, de Angelo Decem- 
brio, Leonello d'Este dice, refiriéndose a las diferencias entre 


dos retratos suyos, uno hecho por Jacopo Bellini y otro por Pi- 
sannello: 


Meministis mu; 


per Pisanum Venetumque, 
tores, in mej vultu, 


OPtimos aevi nostri pic- 
s descriptione varie dissens 


isse, cum alter macilen- 


* Existen unos estudios 
La antigitedad, en Particular “Note esegetiche aj 
chio”, en Arnal; della R. Sc 
. as Jen y también en general G. Catti, Arte e gusto ne- 
gu serittori latinj, ia, 1951, especialmente - 50-60, 1bli . 
Véase también E. R. Curtius, European Lit ia Sr 


erature and the Lat; Middle Ages, 

ueva York, 1953, PP. 414 ss. [E, d 7 

da latina, México, FCE, 1950. ES Pernia carpas y Edad Me 
Y Hist. Nas, xxx, 120. 


tiam candori meo vehementiorem adiecerit, alter pallidiorem tamen li- 
cet non gracilorem vultum effingeret..... 


[Recuerdas que hace poco Pisano y Veneto, los mejores pintores 
de nuestro tiempo, han disentido en la descripción de mi rostro, pues 
uno ha dado a mi tez blanca una delgadez más enérgica (vehementior) 
y el otro, sin embargo, ha pintado mi rostro más pálido, aunque no 
más delgado (gracilior)]. 


Dos de los términos empleados, gracilis y vehemens, están 
saturados de un significado adquirido en usos retóricos. El sig- 
nificado primordial de gracilis es “delgado” y aplicado al estilo li- 
terario poseía el sentido de simple o sin adornos. Vehemens po- 
día utilizarse con el sentido de enérgico o agresivo, tanto 
referido a seres animados como al estilo. Pero cada una de estas 
palabras —gracilis y vebemens- denotaba uno de los tres genera 
dicendi o niveles de estilo”, El genus gracile era otra denomina- 
ción del genus humile o estilo sin adornos, cuyas virtudes son la 
pureza y la perspicacia. El genus vehemens era una variante del 
genus sublime, estilo muy recargado y de ritmo abrupto. Uno era 
familiar y el otro épico. Si Decembrio hubiera utilizado estas 
palabras con pleno dominio de sus resonancias metafóricas, ha- 
bría sido una crítica importante, No parece que así fuera pero , 
en cualquier caso, el lector humanista hubiera visto en estas pa- 
labras aspectos de sus significados secundarios. Decembrio esta- 


lustribus parte 
de una analogía entre literatura y Pintura. Fazio insiste que en la 
Pintura las figuras deben ser expresivas y animadas. Cita las pa- 
labras de Horacio sobre la necesidad de que la poesía conmueva 
los corazones de los oyentes: 


> Baxandall, op. cis,, pp. 314-15. 


% Por ejemplo, Cicerón, Orator and Brutum xxi, 69 y Quintiliano, /nst. 
Orat. XII, X 66. 
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non satis est pulchra esse poemata; dulcia sunto 
et quocumque volent animum auditoris agunto”, 


[No es bastante que los poemas sean hermosos; deben ser 
encantadores y llevar el ánimo del oyente donde quieran]. 


y a continuación dice: “De igual manera, lo que se pinta no sola- 
mente ha de estar embellecido con variedad de colores, sing 
que, lo que es más importante, deberá estar figuratus por 
así decirlo— con cierta fuerza”. Figuratus era una palabra 
de Quintiliano y Fazio estaba apelando a esta definición clási- 
ca de Quintiliano de la función de las figurae retóricas: 


Por otra parte, a menudo es útil hacer algún cambio en el orden 
tradicional establecido, al igual que en las estatuas y pinturas se cam- 
bian los vestidos, expresiones y posiciones. Pues la gracia de un cuerpo 
totalmente erguido es muy poca: ciertamente, si la cara está de frente, 
los brazos caídos y los pies juntos, la obra resulta rígida de arriba aba- 
jo. Pero la flexión y, por decirlo así, el movimiento producen cierta 
sensación de actividad y animación; por eso, las manos no se modelan 
de un único modo y el rostro tiene miles de expresiones. Algunas figu- 
Tas corren O atacan, otras están sentadas o reclinadas; unas están des- 
nudas, otras cubiertas con un velo; algunas mezclan unas cosas y otras, 
¿Hay algo más tortuoso y trabajado que aquel famoso Discóbolo de 
Mirón? Y, sin embargo, si alguien critica esta obra por su escaso acade- 
micismo, realmente carecerá de conocimientos artísticos, pues se trata 
de una obra en la que, sobre todo, merecen elogio su originalidad y su 
dificultad. Las figuras retóricas Poseen la misma gracia y encanto, tan- 
to si son de pensamiento como de palabra pues, en efecto, se separan 


ligeramente de lo establecido y poseen la virtud de apartarse del uso 
corriente”, 


Las propias palabras de Facio no hubieran logrado exponer 
su argumento con tal precisión y autoridad. 
Daremos por terminado este as 


r unto con un problema de 
traducción a la lengua vulgar de tan 


complejas categorías críti- 


7 Ars Poetica 99-100, 
» Véase pp. 164, 
2 Inst. Ora, 1, xiii, 8-11, 
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cas. En 1424 Leonardo Bruni escribió una famosa carta a Nic- 
coló da Uzzano y a los deputati encargados de las puertas del 
Baptisterio de Florencia; en ella daba su opinión sobre cómo de- 
bía ser el segundo par de puertas de Ghiberti, cuya construcción 
estaba a punto de comenzar; lo fundamental era que los paneles 
narrativos debían ser ¿lustre y significante, términos que Bruni 
va a tomarse la molestia de definir: 


lo considero che le dieci storie della nuova porta, che avete de- 
liberato, che siano del vecchio testamento, vogliono avere due cose, 
e principalmente Puna, che siano ¡llustri; Paltra, che siano signifi- 
canti. Jllustri chiamo quelle, che possono ben pascer Pocchio con 


varierá di disegno; significanti quelle, che abbino importanza degna 
di memoria”. 


En realidad, Bruni está adoptando y explicando dos térmi- 
nos críticos que solía aplicar al lenguaje artístico. lustris quería 
decir vivido y adornado: 


Se consigue un estilo ¿/lustris si las palabras se eligen por su grave- 
dad y se emplean como metáforas, hipérboles, epítetos, duplicaciones 
y sinónimos en armonía con la acción y representación de los hechos. 
Ciertamente, esta es la parte del estilo que nos abre los ojos, pues la vi- 
sión es el sentido al que más importancia concedemos”. 


En un libro que Bruni no había leído, De vu/gari eloquentia, 
Dante había utilizado la palabra en un estilo vernáculo grandio- 
so, equivalente al gran estilo latino propio de la épica, la trage- 
dia y la canzone”, Significans, en el sentido de “repleto de un 
significado claro”, había sido una de las palabras favoritas de 


* Richa, Notizie istoriche delle chiese Fiorentine, v, Florencia, 1757, p. xxi. 

3 Cicerón, De Partitione oratoria vi, 20; Illustris autem oratio est si er ver- 
ba gravitate delecta Ponuntur et translata et superlata et ad nomen adiuncta et 
duplicata et idem significantia atque ab ¡psa actgione atque imitatione rerum 
non abhorrentia. Est enim haec pars orationis quae rem constituat paene ante 
oculos, is enim maxime sensus artingitur...”. 

* De vulgari eloquentia, xvii. 
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Quintiliano: Homero era el maestro de la narrativa significans 
—narrare... quis significantius potest quam qui Curetum Actolo- 
rumque proelium exponit” [¿Quién puede narrar con más pre: 
cisión que quien expone el combate entre Curetes y Etolios?]: E 
A su manera, Bruni está invitando al escultor a ser homérico, 
Con el tiempo, este tipo de cosas llegó a enriquecer enorme- 
mente a la crítica vernácula. 


3. Oraciones 


primer r, de los recursos gramatic. eciales del latín li- 
terario, la sutileza de sus tiempos y modos, la variedad y preci- 
sión de sus elementos de conexión y la expresividad y flexibili- 
dad del orden de sus palabras. Ninguna de las lenguas 
vernáculas descendientes del latín vulgar contaban con recursos 
similares para establecer relaciones entre palabras. En segundo 
lugar, el latín humanístico tomaba a Cicerón y a otros admira- 
dos autores clásicos como modelos de explotación máxima de 
estos recursos. Pero no sería de gran utilidad detenerse en las 
distinciones entre lengua y —por así decirlo— estilo. Podría decir- 
se que la gramática y la retórica latinas invitaban y reque- 
rían la construcción de oraciones más complejas y rigurosamen- 
te estructuradas que las que se construían en el italiano vulgar 
de los siglos XIV y xv. 

El patrón de la gran oración neoclásica es el período, es de- 
cir, aquella oración que combina unos cuantos pensamientos y 
aserciones en unas cuantas cláusulas equilibradas, 


Hay dos tipos de período: uno s 
pensamiento con un largo rodeo, 
sos y comprende varios pensamie; 


imple, cuando se expresa un solo 
Otro que consta de miembros e inci- 
ntos... El período tiene al menos dos 


Inst. Orat, x, 1, 49, 
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miembros. El número medio parece ser cuatro, pero con frecuencia 
también se encuentran más”, 


En algunos de los enunciados más estrictos de la teoría clá- 
sica se considera a la primera sección de la frase periódica (prota- 
sis) como una introducción a la intriga y la segunda sección 
(apodosis) como la solución de ésta: si A, entonces B; aunque A, 
sin embargo B; así como A, así también B, etc. Esta es una de 
las frases periódicas de Cicerón que más admiraban los huma- 


nistas: 


Ur qui pila ludunt non utuntur in ¡psa lusione artificio proprio 
palaestrac, sed indicat ipse motus didicerintne palaestram an nesciant, 
er qui aliquid fingunt, etsi tum pictura nihil utuntur, tamen utrum 
sciant pingere an nesciant non obscurum est, sin in orationibus hisce 
ipsis iudiciorum contionum senatus, etiam si proprie ceterae non ad- 
hibeantur artes, tamen facile declaratur utrum is, qui dicat, tantum- 
modo in hoc declamatorio sit opere iactatus and ad dicendum omni- 
bus ingenuis artibus instructus accesserit”. 


[Igual que los jugadores de pelota no emplean en su juego las téc- 
nicas propias del gimnasio, pero su movimiento muestra si han practi- 
cado en el gimnasio o si les es ajeno, o igual que los que modelan algo, 
aunque no utilicen el arte de la pintura, no pueden ocultar si saben 
pintar o no, así en los discursos de los juicios, asambleas y senado, in- 
cluso si no se aplican de modo específico las demás artes, se nota fácil- 
mente si el que habla sólo se ha ensayado en el arte declamatorio O si 
ha llegado hasta allí instruido en todas las artes liberales]. 


áci to a la a 0 
mani or la oraci ica. El cultivo de ción perió- 


dica siempre gozó de escasa popularidad fuera del ámbito hu- 


% “Genera eius duo sunt, alterum simplex, cum sensus unus longiore am- 
bitu circumducitur, alterum, quod constat membris et incisis, quae plures sen- 
sus habent... Habet periodus membra minimum duo. Medius numerus viden- 
tur quattuor, sed recipit frequenter et plura” (Quintiliano, /nst. Orar. IC, iv, 
124). 

*% De oratorei, xvi, 73. 
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manístico, ya que ésta, tanto por su longitud como por la mane- 
ra de ordenar las palabras, chocaba con las estructuras de la len- 
gua vernácula; la huella que dejó este cultivo en las literaturas 
vernáculas suele resultar enojosa. Pero, desde un punto de vista 
histórico, no se podría llegar a entender el comportamiento lin- 
giiístico de los humanistas si no reconocemos cuánta importan- 
cia tuvo para ellos y en qué aspectos tan numerosos y diversos. 
La oración periódica es la expresión artística básica de los prime- 
ros humanistas, Era una prueba de destreza, un foco de críticas, 
la flor y nata del hacer clásico con palabras y nociones, el medio 
de la mayoría de los enunciados sobre relaciones y —como su- 
geriremos más tarde— llegó a convertirse en un momento 
dado, en el modelo humanístico por excelencia de composición 
artística. 

La recuperación de la oración periódica era un comple- 
mento para la reforma de vocabulario y la sintaxis latinos y te- 
nía el mérito de ser muy difícil. Resulta imposible construir 
una oración periódica, con el delicado marco de relaciones en- 
tre sus componentes, a menos que la relación entre las palabras 
que la componen y las declinaciones de éstas sean relativamente 
precisas. En consecuencia, la habilidad del humanista para 
construir auténticos períodos era una prueba, entre otras cosas, 
de su dominio de la gramática y el vocabulario clásicos. En el 
latín medieval habían desaparecido gran parte de las diferencias 
de significado más acusadas entre las conjunciones latinas y los 
adverbios copulativos —ad, sed, autem, tamen, vero, por ejem- 
plo, y enim, etenim, nam, namquez tales palabras habían perdi- 
do su significado y se habían convertido en simples elementos 
de transición, y muchas de las palabras copulativas más especia- 
lizadas habían dejado de utilizarse por completo. Por otra par- 
te, muchos escritores medievales utilizaban pronombres del 
tipo de idem, hic, ile, is, ¡ste e ipse de manera indiferenciada, 
desaprovechando la fuerza específica de cada uno. Este mismo 
debilitamiento afectó a las declinaciones, conjugaciones y otros 
accidentes del léxico, El imperfecto, el perfecto y el pluscuam- 
perfecto se utilizaban indistintamente, sin una diferencia real 
de significado; a menudo, el modo indicativo aparecía allí don- 
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de el uso clásico requería un subjuntivo, en particular en las 
cláusulas subordinadas; el sistema de casos sustantivados se de- 
bilitó hasta el punto que el acusativo y el dativo se invadían el 
terreno mutuamente; con frecuencia las formas comparativas 
de los adjetivos y adverbios se utilizaban sin fuerza compara- 
tiva”, En resumen: el latín medieval había permitido la relaja- 
ción del sistema del latín clásico hasta tal punto que la delicada 
diferenciación de la que dependía la oración periódica llegó a 
hacerse prácticamente imposible. Los escritores de latín medie- 
val solían escribir largas y complicadas oraciones, pero a menu- 
do éstas no eran periódicas. 


entarios pres- 
criptivos sobre el estilo literario, a veces también de carácter des- 
criptivo, pero estos comentarios solían ser muy generales. Leo- 
nardo Bruni, el mejor crítico descriptivo de los primeros 
humanistas, supone una excepción sorprendente. Sus traduccio- 
nes del griego al latín revelan a un traductor de gran fuerza y 
sensibilidad y con una visión muy clara de los problemas y las 
características de las lenguas clásicas; la necesidad de defender 
sus traducciones de posibles ataques le estimuló a describir su 
experiencia con más detalle de lo corriente. Su ensayo más im- 
portante es el tratado inacabado De interpretatione recta”, escri- 
to probablemente hacia el año 1420; en él critica las tr: 


aduccio- 
nes medievales de Aristóteles, al tiempo que justifica las suyas 


propias. En la primera parte del tratado figura un análisis de la 
belleza de la lengua de Platón y Aristóteles basado en las propias 


* Para bibliografía sobre el tema véase K. Strecker, Introduction to Medie- 


val Latín, traducida al inglés y editada por R. Palmer, Berlín, 1957, pp. 11-38. 

” El tratado está publicado, con la omisión de algunos ejemplos de Bruni, 

en la edición de Hans Baron, Leonardo Bruni Aretino, Humanistisch-philosop- 

hische Schrifien, Leipzig-Berlín, 1928, pp. 81-96. Existen varios manuscritos 

ampliamente comentados por Baron, probablemente el mejor es el de la Bi- 
¡oteca Vaticana, MS. Pal. lar. 1598, fols. 109r-120v. 
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«ín. Su primer ejemplo, uno de los 


“Platón resuelve este pasaje de forma elegante y brillante. En él 
encontramos (por así decir) tanto una elegancia encantadora en las pa- 
labras como un esplendor maravilloso en las oraciones. De hecho, 
todo el discurso se mueve en unos parámetros rítmicos ln si 


editione esse 
animum y circa ebrietates tyrannidem exercere, así como otras metáforas 


* Phaedrus 237b-238c, según la traducción de Bruni: 'O puer, 
bene consulere volentibus principium est: intelligere, 
omnino aberrare necesse. Plerosque vero id fallit, 
tiam. Tamquam igitur scientes non declarant in principio disceprationis, pro- 
cedentes vero, quod par est, consequitur, ut nec sibi ipsis neque aliis consenta- 
nea loquantur. Tibi igitur et mihi non id accidat, quod in aliis damnamus, 
Sed cum tibi atque mihi disceptatio sit, utrum amanti potius vel non amanti 
sit in amicitiam eundum, de amore ipso, quale quid sit et quam habeat vim, 
diffinitione ex consensu posita, ad hoc respicientes referentesque consideratio- 
nem faciamus, emolumentumne an detrimentum afferar? Quod igitur cupidi- 
tas quaedam sit amor, manifestum est. Quod vero etiam qui non amant cu- 
piunt, scimus. Rursus autem, quo amantem a non amante discernamus, 
intelligere oportet, quia in uno quoque nostrum duae sunt ideae dominantes 
atque ducentes, quas sequimur, quacumque ducunt: Una innata nobis volup- 
tatum cupiditas, altera acquisita opinio, affectatrix optimi. Hae autem in no- 
bis quandoque consentiunt, quandoque in seditione arque discordia sunt; er 
modo haec, modo altera pervincit, Opinione igitur ad id, quod sit optimum, 
ratione ducente ac suo robore pervincente temperantia exsistit: cupiditate vero 
absque ratione ad voluptates trahente nobisque imperante libido vocatur. Libi- 
do autem, cum multiforme sit multarumque partium, multas utique appella- 
tiones haber. Et harum formarum quae maxime in aliquo exsuperat, sua ¡llum 
muncupatione nominatum reddit nec ulli ad decus vel ad dignitatem acquiri- 
tur. Circa cibos enim superatrix rationis et aliarum cupiditatum cupidistas ¿n- 
gluvies appelatur et eum, qui hanc haber, hac ipsa appellatione nuncupatum 
reddit. Rursus quae circa ebrietates tyrann! 


idem exercet ac eum, quem possi- 
det, hac ducens patet, quod habebit Cognomen? Et alias harum germanas et 
germanarum cupiditatum nomina, semper quae maxime dominatur, quemad- 


modum appellare decear, manifestum est. Cuius autem gratia superiora dixi- 


mus, fere jam patet. Dictum tamen, quam non dictum, magis patebit. Quae 
enim sine ratione cupiditas superat opinionem ad recta tendentem rapitque ad 


voluptatem formae et a germanis, quae sub illa sunt circa corporis formam, 
cupiditatibus roborata pervincit et 


ducit: ab ipsa insolentia, quod absque more 
fiat, amor vocatur (0p. cit,, pp. 88-9) 


unicum 
de quo sit consilium, vel 
quia nesciunt rei substan- 
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similares iluminan el discurso como estrellas temblorosas. Innata nobis 
voluptatum cupiditas y acquisita vero opinio, affectatrix optimi aparecen 
como antítesis: innatum y acquisitum son opuestos, así como cupiditas 
voluptatum y opinio ad recta contendens. Al igual que huius germanae 
ermanarumque cupiditatum nomina y superatrix rationis aliarumque 
cupiditatum cupiditas, O nuevamente, utrum amanti potíus vel non 
amanti sit in amicitiam eundum...? Este tipo de interrelaciones entre 
palabras, divertido e inteligente y que parece en su conjunto un pavi- 
mento de mosaico, posee un encanto inigualable. Así, cuius gratia haec 
diximus, fere ¡am patet; dictum tamen, quam non dictum, magis patebit: 
dos cláusulas, enunciadas mediante pausas similares formando lo que 
los griegos llamaban cola. Ya continuación aparece un período com- 
pleto que termina: quae enim sine ratione cupiditas superat opinionem 
ad recta tendentem rapitque ad voluptatem forma et a germanis, quae 
sub illa sunt cirea corporis formam, cupiditatibus roborata pervincit et 
ducit: ab ¿psa insolentía, quod absque more fat, amor vocatur. Y en todo 
ello podemos apreciar el esplendor de los apogtemas, la opulencia 


de las palabras y una armonía equilibrada que reina en todo el dis- 
39 


Curso. 


» “Torus hic locus insigniter admodum luculenterque tractatus est a Plato- 
ne. Insunt enim et verborum, ut ita dixerim, deliciae et sentenitiarum mirabi- 
lis splendor. Et est alioquin tota ad numerum facta oratio. Nam et “in seditio- 
ne esse animum” et “circa ebrietates tyrannidem exercere” ac cetera huiusmodi 
translata verba quasi stellae quaedam interpositae orationem illuminant. Et 
“innata nobis voluptatum cupiditas”, “acquisita vero opino, affectatrix opti- 
mi” per antitheta quaedam dicuntur; opposita siquidem quodammodo sunt 
“innatum” et “acquisitum”, “cupiditasque voluptatum” et “opinio ad recta 
contendens”. lam vero quod inquit: “huius germanae germanaraunque cupid- 
tatum nomina” et “superatrix rationis aliarumque cupiditatum cupiditas”; er 
“utrum amanti potius vel non amanti sit in amicitiam eundum?”: haec omnia 
verba inter se festive coniuncta, tamquam in pavimento ac emblemate vermi- 
culato, summam habent venustatem. [llud praeterea quod inquit: “cuius gratia 
haec diximus, fere iam patet; dictum tamen, quam non dictum, magis pate- 
bit”: membra sunt duo, paribus intervallis emissa, quae Graeci “cola” appe- 
llant. Post haec ambitus subicitur plenus et perfectus: “quae enim sine ratione 
cupiditas superat opinionem ad recta tendentem rapitque ad voluptatem for- 
mae et a germanis, quae sub illa sunt circa corporis formam, cupiditatibus ro- 
borata pervincit et ducir: ab ipsa insolentia, quod absque more fiat, amor vo- 
catur.” Videtis in his omnibus sententiarum splendorem ac verborum delicias 
et orationis numerositatem; quae quidem omnia nisi servet interpres, negari 
non potest, quien detestabile flagitium ab eo commirtratur” (op. cit., p. 89). 
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miten entre sí»]*. El equilibrio de cada uno de los miembros de- 
pende de todos los demás miembros y la originalidad viene 
determinada por la colocación de cada elemento respecto a los 


demás. 


recta; por una vez, puede que sea acertado hacer saltar la ora- 
ción en pedazos para mostrar cómo se construyó el mosaico, 
Bruni se pregunta hasta qué punto el traductor deberá inten- 
tar ser fiel tanto a la forma como al contenido del texto a tra- 


ducir: 


(2) ut 
ii, quid ad exemplum picturae picturam aliam pingunt, 
(1) figuram et statum et ingressum et totius corporis formam inde 
assumunt, 
(2) nec, quid ¡psi facerent, 
sed, quid alter ille fecerit, 
meditantur: 


(b) sic 

in traductionibus interpres quidem optimus 

(1) sese in primum scribendi auctorem 
tota mente et animo et voluntate 
convertet et quodammodo transformabit 

(2) eiusque orationis 
figuram, statum, ingressum coloremque et lineamenta cuncta 
exprimere meditabitur 


% Op. cit,, p. 87. 
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[(a) Así como (u£) 
esos que pintan un cuadro con otro como muestra, 
(1) asumen la figura, la postura, el movimiento y la forma de todo 
el cuerpo, 
(2) y no piensan 
qué harían ellos mismos, 
sino qué habría hecho el pintor original, 


(b) así también (sic) 

en las traducciones el traductor óptimo 

(1) se volcará y en cierto modo se transformará 
con toda su razón, sentimiento y voluntad 
en el escritor original 

(2) y pensará cómo expresar 
la figura, la postura, el movimiento, el color y todos los rasgos 
de su discurso]“, 


¡e otro Pintor 


uidadoso paralelismo es evidente y Bruni adorna y varía 
la simetría general de su oración de formas muy diversas y suti- 
les. Por ejemplo, el tiempo presente de la prótasis actúa como lí- 
nea de base del tiempo futuro, ligeramente más asertivo, de la 
apódosis; también, el sujeto plural de la prótasis (7i qui pin- 
guns...) se contrapone al sujeto de la apódosis (interpres), ligera- 
mente más concreto por estar en singular. El humanista se hu- 
biera deleitado con otros aspectos de la frase: a(1) aprovecha la 
sucesión de términos para ofrecer un polisíndeton; a(2) está fra- 
seado en forma de claro isocolon antitético; (2) presenta una 


* Op. cit., p. 86. 
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extensa sucesión de términos en forma de asíndeton en 
ción ascendente, con la introducción de dos términos nuevos 5 
polisíndeton sinonímica —que y el y Bruni termina su aPódosi 
con el mismo verbo (meditari) que en la prótasis, redondeando 
así el período con un políptoton. Rasgos de este tipo abun en 
en la oración. ya 
Casi parece fuera de lugar el análisis profundo del o 
do mismo de la prótasis, y sin embargo, en cierto modo EU 
instructivo. De la oración podrían derivarse las siguientes af. 
a los pintores: (1) los. pintores a veces Pintan 
os; (2) luego adop. 
poral del modelo; 


Modula. 


posib 


que llegan a suscitar dudas acerca de los hábitos creativos de 
Bruni en textos oracionales de este tipo. De hecho, tal y como 
aclara el contexto de la oración, el núcleo del significado del pe- 
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adorno retórico; lineamenta y forma se refieren a rasgos y confi- 
guración tanto del cuerpo como del lenguaje. Para poner todo 
esto de relieve, Bruni retiene los d s visuales más espe- 
cíficos de su terminología, color y lineamenta) y los aplica única- 
mente al estilo literario; en la prótasis, y refiriéndose a pintura, 
se fusionan en el término forma, más general, y únicamente en 
la apódosis se separan los dos componentes de forma —color y li- 
neamenta—. El período surge por tanto de dos cosas distintas: 
na proposición acerca del arte de escribir y una serie de térmi- 
os cuya función es la de establecer un puente entre el arte de 
ribir y el de pintar. La primera sería la materia susceptible de 
desarrollo ornamental, la segunda dispondría de los medios 


color y de agudeza, pues son producto de la frase periódica y no 
de un conocimiento directo de los pintores. Es cierto que difí- 
cilmente hubiera dicho este tipo de cosas si las hubiera conside- 
rado falsas, pero sus proposiciones no tienen la fuerza de aque- 
llas proposiciones surgidas de la experiencia directa. En el estilo 
periódico la tendencia a los verba simétricos al menos sugiere 
res; el período tiene brechas que hay que salvar y que pueden re- 
llenarse con material generado en los diversos caminos de la in- 
vención retórica a partir de las proposiciones básicas que se es- 
tán ornamentando. A menudo, el período requiere formas 
paralelas o simétricas de una manera más apremiante que la exi- 
gida en la realidad por el objeto de la experiencia. Los resultados 
son frases como la de Bruni, aunque no necesariamente tan si- 
métricas. 

Tomemos el caso de un humanista que necesitara una mo- 
desta captatio benevolentíae. Desea decir que está seguro de que 
sus oyentes saben mucho más que él mismo acerca de la materia 
de la que se dispone a hablar. Para aderezar la idea utilizará una 
analogía sacada del arte; él es aprendiz, ellos son maestros y no 
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deben esperar de él una conferencia magistral. La base de la ana- 
logía estará en que los maestros escultores, que son los que pro- 
ducen obras maestras, confían las tareas iniciales, las más rudas, 
a sus ayudantes, y se reservan el acabado para sí; el ayudante, ca- 
pacitado para hacer las tareas rudas pero no para acabar la pieza, 
es él. Se podría comenzar con tres aseveraciones según el mode- 
lo básico de sujeto + objeto + verbo transitivo: 


(1) statuarii rara spectacula effingunt 

[Los escultores modelan extraordinarias maravillas] 
(2) primas partes operis iunioribus tradunt 

[Encargan los comienzos de su obra a los aprendices.) 
(3) ipsi extremam manum apponunt 

[Ellos mismos dan el toque final.] 


Estas aseveraciones son fáciles de estructurar: (2) ha de ser 
la cláusula principal, por ser el argumento principal de la analo- 
gía con (1) como cláusula subordinada adverbial que la precede 
y (3) como dependiente participial que la sigue: 


Statuarii, cum rarum spectaculum effingunt, primas partes operis iu- 
nioribus tradunt, ipsi extremam manum apponentes. 


[Los escultores, cuando modelan una obra extraordinaria, encar- 
gan los comienzos de su obra a los aprendices, ellos mismos dan el to- 
que final.] 


Pero esto resultaría excesivamente escueto. Aunque podría- 
mos desarrollarlo con la introducción de unos cuantos dobletes 
de dos tipos. En (1) podríamos concretar los materiales de la es- 
cultura evitando el bronce por no ser apto para la analogía en 
este caso— 'sive e ligno sive e lapide' [«sea de madera o de piedra»), 
(2) podría especificar las primas partes operis. También se podría 
puntualizar más respecto a la limitada pericia de los ¿uniores, a los 
que el conferenciante se asemeja —juniores non omnino imperiti 
at neque penitus docti” [«aprendices no del todo inexpertos, pero 
tampoco avezados»]. Como el participio (3), que queda demasia- 
do insulso. Podría ampliarse por medio de un par de dobletes en 
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el que ambos componentes podrían estar compuestos a su vez de 
un doblete más pequeño —aut extremam manum apponentes aut 
quaedam praestantiora difficilioraque polientes' [«o bien dan el 
último toque o bien pulen las partes más sobresalientes y más di- 
fíciles»]. Con estos cinco dobletes tenemos ahora: 


Statuaii, cum sive e ligno sive e lapide rarum spectaculum effin- 
gunt, primas ineundi dolandive operis partes iunioribus non omnino 
imperitis at neque penitus doctís tradunt, ipsi 4ut extremam manum 
apponentes 4ut quaedam praestantiora difficilioraque polientes. 


[Los escultores, cuando modelan una obra extraordinaria, sea de 
madera o de piedra, encargan los comienzos de su obra, el inicio y el 
alisado, a los aprendices no del todo inexpertos pero tampoco muy 
avezados, ellos mismos o bien dan el último toque o bien pulen las 
partes más sobresalientes y más difíciles. ] 


Todavía resulta áspero —habría que suvizar la descarada 
franqueza de los verbos y enfatizar algunos de los dobletes-, 
pero está básicamente preparado para la oratoria. 


nam quo pacto ausim in gravissimo consessu vestro non dixerim 
docere, at vel verbum aliquod summa sine animi perturbatione in me- 
dium referre? neque enim is certe sum, qui quod nesciam sim dictu- 
rus, neque vos ea audire exspectetis, quae vobis sunt clariora luce. quid 
igitur faciam? quo me convertam? unde aggrediar? faciam certe quod 
eximii statuarii ¡is, quos erundiendos acceperint, delegare solent. hi 
namque cum sive e rudi ligno sive e lapide rarum aliquod spectaculum ef- 
Fngere voluere, ¡unioribus quibusdam non omnino ¡lis imperitis, as neque 
rursus penitus doctis quidem primas ineundi dolandive operis partis trade- 
re consuevere, ¡psi quidem non nisi aut extremam manum apponentes aut 
praestantiora quaedam difficilioraque polientes*. 


[¿Pues cómo me iba a atrever yo en vuestra solemnísima asamblea, 
no diría a enseñar sino siquiera a expresar aquí alguna palabra sin una 
gran conmoción de mi ánimo? ciertamente, yo no soy un individuo 
que vaya a hablar de cosas que desconoce ni vosotros debéis esperar oír 


2 Francisci Philelphi oratio de visendae Florentinae urbis desiderio in suo le- 
gendi principio babha Plorentiae (1429), en K. Miillner, Reden und. Briefe ita- 
lienischer Humanisten, Viena, 1899, pp. 148-51. 
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cosas que os resultan más claras que la luz. ¿Qué haré entonces?, ¿a qué 
recurriré?, ¿por dónde empezaré? Haré lo mismo que los más eximios 
escultores que suelen delegar en sus discípulos. En efecto, éstos, cuando 
quisieron modelar alguna obra extraordinaria de manera tosca o de Pie- 
dra, acostumbraban a encomendar a aquellos jóvenes no del todo inexper- 
tos pero tampoco excesivamente avezados, las primeras fases de su obra, el 
comienzo o el alisado, mientras ellos se limitaban a dar el último toque o q 
pulir las partes más sobresalientes y más dificiles. 


Gran parte de la oratoria humanística, especialmente la de 
tipo más práctico, era menos extensa que la de Bruni y la Oratio 
vincta de Filelfo; la oratio soluta* —más natural o deliberada. 
mente casual- de las cartas amistosas desterró las ampulosas 
construcciones periódicas. Pero esto no quiere decir que las fra- 
ses más cortas excluyeran los motivos periódicos. En cierto sen- 
tido, la frase periódica, la forma de arte de los primeros huma- 
nistas, era un modelo central al que toda oratoria humanística 
tendía en mayor o menor medida. Cuando un humanista escri- 
bía un tratado en oratoio soluta con frases cortas y sin demasia- 
das cláusulas subordinadas, los períodos que componía eran más 
cortos pero seguía dominando el carácter simétrico o antitético 
aunque en unidades más cortas. 

El tratado de Alberti De Ppictura está escrito sin pretensiones, 
tal y como corresponde a cualquier tratado en la materia, pero 
el latín de Alberti todavía conserva un carácter periódico en 
cuanto que está cuidadosamente compuesto de grupos de pala- 
bras, frases y cláusulas simétricas y contrapuestas. 

Por ejemplo, hablando de la necesidad de ser muy cauteloso 
en el empleo del pigmento blanco y negro puro, Alberti dice al 
final del libro II de De pictura: “Ergo vehementer vituperandi 
sunt pictores que albo intemperanter et nigro indiligenter 


* “Existen dos maneras literarias: la una es vincta o hilada, mientras que la 
otra es soluta o suelta, que es la 


que vemos en diálogos y cartas, excepto en los 
Casos en que éstas traten de temas de una naturaleza superior a la que le es 


propia, tales como filosofía, asuntos de estado, etc. No quiero decir que esta 


manera suelta carezca de ritmo propio, que quizá sea particularmente difícil de 
captar” Quintiliano, Znst, Oraz. IX, iv, 19-20. 
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utuntur.? [«Así pues, debe censurarse vehementemente a los pin- 
tores que emplean el blanco inopinadamente y el negro sin ha- 
bilidad»]*. Blanco y negro están tratados en frases paralelas: no 
es correcto utilizar el blanco intemperanter y el negro indiligen- 
ter. Los adverbios establecen una delicada aunque perceptible 
diferencia entre las respectivas tentaciones que cada uno de los 
pigmentos supone. No debemos utilizar el blanco de manera 
exagerada; no debemos utilizar el negro de manera negligente, La 
versión italiana del tratado que Alberti hizo posteriormente, De- 
lla pittura, omite esta distinción: “Per questo molto si biasimi 
ciascuno pittore il quale senza molto modo usi bianco o nero'*, 
Sencillamente, es un error utilizar el blanco o el negro sin dema- 
siada moderación. Que la diferenciación sea más acusada en la 
versión latina no es algo puramente trivial, ya que un poco más 
adelante la distinción entre blanco y negro va a convertirse en 
un tema a desarrollar. En italiano: “... meno si riprenda chi ado- 
peri molto nero che chi non bene destende il biancho”. El latín 
difiere nuevamente. En primer lugar, Alberti adorna su opinión 
con un topos de Cicerón, el consejo de Zeuxis contra el exceso: 
“hinc solitus erat Zeusis pictores redarguere quod nescirent quid 
esset nimis'. [«Por eso, Zeuxis tenía la costumbre de criticar a los 
pintores que no sabían qué era el exceso»]*. Esto sólo se aplica 
al blanco. El latín sigue luego las mismas líneas que el italiano: 
“... minus redarguendi sunt qui nigro admodum profuse quam 
qui albo paulum interperanter untantur. [«... debe criticarse 
menos a quienes utilizan el negro muy profusamente que a 
quienes emplean el blanco de forma levemente inapropiada»). 
Pero la antítesis está nuevamente reforzada por un elegante jue- 
go de paulum (intemperanter) contra admodum (profuse): de 
esta manera, el negro muy profuso es preferible al blanco un 
Poco excesivo. Se trata de un nuevo matiz de la diferencia ya es- 
bozada en los adverbios de la primera aserción latina. Finalmen- 


4 De pictura”, Biblioteca Vaticana, MS, Ottob, lat. 1424, fol. 22r-v. 
% Della pittura, ed. L. Mallez, Florencia, 1950, pp. 100-1. 


Zo “ Probablemente, Cicerón, Orator xxii, 73, donde el pintor es Apeles, no 
'uxis, 
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te, tanto el latín como el italiano sentarán la base psicológica en 
la que se funda el mayor peligro del blanco: 


Natura enim ¡psa in dies atrum et horridum opus usu pingendi 
odisse discimus. Continuoque quo plus intelligimus, eo plus and gra- 
tiam et venustatem manum delinitam reddimus. Ita natura omnes 
aperta et clara amamus, ergo qua in parte facilior peccato via patet, eo 
arctius obstruenda est magis. 


Di di in di fa la natura che ti viene in odio le chose orride et obs- 
Cure; et quanto piú faccendo inpari, tanto pit la mano si fa dilicata ad 
vezzosa gratia. Cierto da natura amiamo le cose aperte et chiare, adun- 
que pit si chiuda la via quale piú stia facile a peccare. 


[Ciertamente, aprendemos día a día de una forma natural que en 
la práctica de la pintura resulta odiosa la obra negra y horrenda. Y 
cuanto más entendemos, más procuramos que nuestra mano alcance la 
gracia y la belleza. Así, todos amamos por naturaleza las cosas claras y 
despejadas; por tanto, por esa parte se abre un camino más fácil al 
error y por allí debemos parar con mucho más empeño.] 


El carácter humanista de Alberti se manifiesta en que, lo 
que empezó siendo una pequeña simetría de adverbios —albo in- 
temperanter, et nigro indiligenter— acaba transformándose en algo 
mucho más extenso e interesante. No hay necesidad de fijar la 
primera forma paralela como núcleo o causa de la distinción al- 
bertiana entre negro y blanco; se podría decir que el latín de Al- 
berti se muestra dispuesto a responder a la diferenciación entre 
casos que se aproximan, en cuanto que la distinción encuentra 
una correlación en la prosa latina que no halla en la italiana. Ya 
que Della pittura es una traducción bastante literal —por no de- 
cir descuidada— de De pictura, en ella vemos únicamente el esti- 
lo italiano de Alberti en sus omisiones respecto al latín y no en 
su parte positivamente constructiva: el Quattrocento italiano te- 
nía sus propios hábitos sintácticos así como sus propias catego- 
rías. Pero es evidente que la distinción establecida en la versión 
italiana no sólo está más desarrollada a nivel léxico en la latina, 
sino que forma parte de la fisionomía de la prosa. El modo en 
que Alberti juega con los vocablos intemperanterlindiligenter y 
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admodum/paulum es decorativo y deleitable en términos neoclá- 
sicos y la solidez de la aserción latina viene determinada por su 
misma naturaleza latina, de la cual no podría en realidad sepa- 
licita decía que “las cláusulas de la expresión periódica 
o bien se separan o bien se comparan””. No hay mejor descrip- 
ción de la relación entre las formas del estilo periódico y el con- 
tenido al que éstas se prestan con mayor elegancia. Por lo gene- 
ral, estos modelos de pensamiento consecuentes con una forma 
periódica propios de la argumentación humanística acabaron 
por convertirse en el sustituto de lo que en otra cultura sería 
una convención de la dialéctica, y condujo a todos los humanis- 
tas, salvo a los menos sugestionables, a dicotomizar y silogizar 
de manera desordenada y subdialéctica: paria paribus redduntur 
aut contraria contrariis vel opposita inter se” [«las expresiones 
iguales, las contrarias y las opuestas se remiten entre sí»] con 
una insistencia intolerable. Un poco ebrio al son de su propia 
música ciceroniana, el humanista emparejaba, equilibraba, com- 
pensaba y conectaba palabras, cláusulas, frases —y de igual ma- 
nera, casi incidentalmente, nociones— en grandes masas conjun- 
tivas. Tanto es así que un importante rasgo de originalidad en 
los escritos humanistas es el grado en que el escritor dominaba 
su expresión, en que usaba creativamente la predisposición del 
lenguaje neoclásico a la antítesis, tal y como hacía Alberti, para 


establecer un punto de vista auténticamente humanístico —es 
decir, periódico—. 


4. La retórica de la comparación 


La signitificativa frase de Leonardo Bruni sobre el estilo de 
Platón —paria paribus redduntur aut contraria contrariis vel op- 
Posita inter se” [«as expresiones iguales, las contrarias y las 
OPuestas se remiten entre sí»]-— trae a la memoria la frase de 


, PUE SE Ev ko dog Aé Ecos 1 pe v Sinpnuévn éotiv 1 Se 
OVTLKELLEVN (Retórica, UL ix, 7 1409* 13-14). 
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Quintiliano; los términos de una comparación, dice Quintilia- 
no, están tomados de cosas que son “aut similia aut dissimilia 
aut contraria” [«o semejantes o distintas o contrarias»]*. La retó. 
rica clásica utilizaba principalmente dos métodos inventivos. El 
primero era el del raciocinio: uno podía inventar argumentos 
haciendo una serie de preguntas determinadas, los loci; pregun- 
tando por qué, dónde, cuándo, cómo y con qué medios, se lle- 
gaba a definiciones, similitudes, comparaciones, suposiciones e 
información circunstancial. El segundo método era el de la in- 
ducción, es decir, el empleo de enunciados comparativos del 
tipo indicado por Quintiliano, 


tían razon elentes para ello; una, que se trataba de un siste- 
ma que tan sólo era un instrumento de razonamiento forense y 
Político, y no podía adaptarse fácilmente al estudio general de la 
vida y las letras que caracterizaba al quehacer humanístico. Los 
loci argumentativos, tan adecuados para razonamientos sobre la 
culpabilidad de un delincuente e incluso sobre la utilidad de 
una ley, tenían poco que ofrecer al humanista que escribía sobre 
los medios para realizar una vida feliz o un estilo de prosa ele- 
gante y, en consecuencia, el razonar humanístico les debía poco. 
Sin embargo, la inducción, en el sentido más amplio de la com- 
paración, constituye la mitad de la estructura del razonar huma- 
nístico. El lector de textos humanísticos se ve continuamente 
irritado por la artificiosidad previsible del desarrollo; y, dada 
una proposición de cierta importancia para un humanista, uno 
aprende a esperar que se halle sostenida y adornada por uno o 
varios recursos comparativos de gama limitada y cuya función 
no siempre es clara, Estas pruebas y adornos comparativos 
—pues la comparación retórica tiene categoría tanto de razona- 
miento (elemento creativo) como de adorno (recurso estilísti- 
co)- no siempre llegan a desarrollarse necesariamente. Más 
bien, son fragmentos o restos de ciertos ejercicios o hábitos 
comparativos, modelos a seguir en el desarrollo de un tema y 


* Inst. Orat. v. xi, 5. 
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En realidad no hay nada oscuro en lo que se refiere al tipo 
de ejercicios que podían inducir o reforzar una tendencia cor[()) 
parativa de este tipo. Un buen ejemplo, por ser bien conocido y 
por adaptarse estrechamente al modelo de razonamiento huma- 
nístico, es la chria, “el pulido de un tema”. Era un ejercicio que 
los humanistas encontraban en su libro habitual de retórica ele- 
mental, el manual pseudociceroniano Rethorica ad Herennium”, 
en el que aparece como una figura de pensamiento, y también 
en el Praeexercitamenta rhetorica de Prisciano”, traducción latina 
del siglo 11 del Progymnasmata de Hermógenes”, donde aparece 
como el tercero de los doce ejercicios preliminares descritos. La 
chria consiste en tratar un tema en ocho partes: (1) plantea- 
miento del tema, (2) razones, (3) replanteamiento, (4) razones, 
(5) argumento del contrario, (6) argumento a partir de una 
comparación, (7) argumento a partir de un ejemplo, (8) autori- 
dad. El centro, por tanto, consiste en una serie de tres compara- 
ciones sucesivas —negativa, positiva y positiva ejemplar— en un 
modelo que se repite; otro de los doce praeexercitamenta, la má- 
xima o sententía, consta de una secuencia similar de argumentos 
a contrario, a comparatione, ab exemplo. Ejercicios de este tipo 
—deberes de escolar— parecen reflejar los hábitos comparativos 
de los humanistas. Pero esto no quiere decir que la argumenta- 
ción humanística consista en una sarta de estrictas chriae o simi- 


* TV. xiii, 56-xliv, 57. 


Leipzig, 1859/Hildesheim, 1961, pp. 431-2. 

* Los Progymnasmata aparecen en una buena traducción al inglés en C. S. 
Baldwin, Medieval Rhetoric and Poetic, Nueva York, 1928, pp. 23-28; otra es 
la de D. L. Charke, Rhetoric in Greco-Roman Education, Nueva York, 1957, 
pp. 177-212. 
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lar aunque a veces sea así—, sino que los modelos seguidos al 
pie de la letra en estos ejercicios son, de manera general e in- 
completa, característicos del método humanista para el desarro- 
llo de determinados temas. Petrarca, por ejemplo: 


[Cautivado por el amor hacia él y por el encanto de su obra, a 
menudo introdujo pequeñas partes de sus poemas en los suyos. Yo, 
aunque veo complacido a aquel que me imita porque ha hecho las co- 
sas tal y como yo deseo, le amonesto familiar y paternalmente para 
que tenga cuidado”; el imitador ha de procurar que lo que escribe sea 
semejante, no lo mismo [sententia]; y conviene que la semejanza no sea 
como la de un retrato respecto al hombre retratado —donde la alabanza 
del artista es mayor cuanto más se asemeja a él [a contrario)— sino 
como la de un hijo respecto a su padre. En este caso, aunque la diversi- 
dad de los miembros suele ser muy grande, siempre aparece determi- 
nada sombra que los pintores llaman are, apreciable sobre todo en la 
expresión y en los ojos y que consigue un parecido por el cual, nada 
más ver al hijo, recordamos al padre, aunque si verificásemos las di- 
mensiones, todas serían distintas; pero hay allí un no sé qué oculto 
que produce esta impresión. Así, nosotros también hemos de procurar 
al hacer algo semejante, que haya muchas cosas distintas... y que la 
propia semejanza se oculte de tal modo que no pueda captarse sino 
con la indagación silenciosa de nuestra imaginación, de manera que 
podamos comprenderla mejor que expresarla]*. 


* N. del T.: No aparece en el original inglés aunque es una traducción del 
latín del texto que se ofrece en la nota a pie de página. 

* “Huius hic amore et illecebris captus, sepe carminum particulas suis inse- 
rit; ego autem, quie ¡llum michi succrescentem letus video quique eum talem 
fieri qualem me esse cupio, familiariter ipsum ac paterne monco, videat quid 
agit: curandum imitatori ut quod scribit simile non idem sit, eamque similitu- 
dinem talem esse oportere, non qualis est imaginis ad eum cuius imago est, 
que quo similior eo maior laus artificis, sed qualis filii ad patrem. In quibus 
cum magna sepe diversitas sit membrorum, umbra quedam et quem pictores 
nostris aerem vocant, qui in vultu inque oculis maxime cernitur, similitudi- 
nem illam facit, que statim viso filio, patris in memoriam nos reducat, cum ta- 
men si res ad mensuram redeat, omnia sint diversa; sed est ibi nescio quid oc- 
cultum quod hanc habear vim. Sic et nobis providendum ut cum simile 
aliquid sit, multa sint dissimila, et id ipsum simile lateat ne deprehendi possit 
nisi tacita mentis indagine, ut intelligi simile queat potiusquam dici” (Petrarca, 
Le familiari, ed. V. Rossi, iv, Florencia, 1942, xiii, 19. 206). 
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ue los humanistas hicieran lo o 
no era más que un espectáculo secundario a su neoclasicismo. 
Con frecuencia los resultados fueron mecánicos y absurdos; 
Gasparino Barzizza: 


[Toda buena imitación se consigue añadiendo, quitando, cam- 
biando, trasladando o innovando. Añadiendo, de manera que si en- 
cuentro alguna frase breve en Cicerón o en otro orador reconocido, le 
añadiré algunas palabras con las cuales aquella frase parecerá tener una 
forma distinta de la anterior. Por ejemplo: supongamos que Cicerón 
dijo: «Scite hoc inquit Brutus» («En efecto, Brutus dijo esto»), añadire- 
mos «Scite enim ac eleganter inquit ¡lle vir noster Brutus» («En efecto, 
aquel nuestro querido Bruto dijo esto sabia y elegantemente»). De este 
modo, tenemos una forma distinta de la anterior y esto puede probar- 
se mediante una analogía [similitudo|: un pintor ha pintado la figura 
de un hombre al que le falta la mano derecha o la izquierda; yo cogeré 
un pincel y le añadiré la mano derecha o la izquierda e incluso pintaré 
unos cuernos en su cabeza. Observad cómo esta imagen parecerá muy 
diferente de la anterior]”. 


* “Omnis bona imitatio fit aut addendo, aut subtrahendo, aut commutan- 
do, aut transferendo, aut novando. Addendo ut sic, si invenero aliquam bre- 
vem latinitarem in Cicerone, aut in alio docto oratore, adiungam ei aliqua ver- 
ba ex quibus videbitur ¡lla latinitas aliam accipere formam et diversam a 
prima. Exemplum: si ponatur quod Cicero dixerit, Scite hoc inquit Brutus, 
addam et dicam, Scite enim ac eleganter inquit ¡lle vir noster Brutus. Ecce 
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Pero la mayoría de los humanistas preferían no meterse en 
complicaciones de este tipo y se atenían a los materiales clásicos, 
“alrerando, cambiando y renovando” las comparaciones que Ci- 
cerón y otros autores habían utilizado anteriormente. Aquí las 
anécdotas de la historia del arte clásico, la mitología de la histo- 
ria del arte, jugaron un papel muy especial. 

También a nosotros nos resultan conocidos muchos de estos 
tópicos —Apelles y el zapatero o los pájaros y las uvas—, pero el 
humanista se había ejercitado en todos ellos de un modo muy 
especial, tanto a través de textos como los manuales de retórica 
de Cicerón, cuanto (y de mayor importancia) a través de los co- 
mentarios de estos manuales, El persistente martillear en todos y 
cada uno de los clavos de los grandes comentarios-patrón de la 
Antigiiedad tardía era una experiencia tan fundamental en la 
cultura humanista que se hace necesaria la cita de un ejemplo. 
Cicerón se refiere en su De inventione a la historia de Zeuxis y 
las doncellas de Crotona: 


[Entonces, el pueblo de Crotona reunió por decreto público en 
un lugar determinado a las doncellas y dio al pintor la potestad de ele- 
gir a las que quisiera. Este eligió a cinco, cuyos nombres nos han sido 
transmitidos por muchos poetas, pues fueron aprobadas por un hom- 
bre que debía tener un juicio inmejorable sobre la belleza, pues no 
pensaba que la belleza podía encontrarse en un solo cuerpo, porque la 
naturaleza jamás otorgó a un solo cuerpo la perfección en todas sus 
partes. Así, como si no tuviera nada que ofrecer a los demás si otorgase 


todo a uno solo, concede a cada uno alguna cualidad añadiendo algún 
defecto. 


quomodo videtur habere diversam formam a prima, 
militudine. Aliquis pictor Pinxerit figuram hominis 
sinistra, accipiam ego pennellum er adiungam manu: 
et etiam pingam cornua in capite. Vide quomodo 
tum diversa a prima” (Gasparino Barziza, 
na, Venecia, MS, XI, 34 [4354], fol. 29r- 
y su correspondiente crítica aparece en la 
Coluccio Salutati, comenzados en la juven 


que comienzan sus cuadros de maneras distintas pero igualmente ineficien- 
tes - Texto IV, p. 118. 


et hoc post probari a si- 
absque manu dextra aut 
'm dextram vel sinistram, 
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Lo mismo me ocurre a mí en el propósito de escribir un tratado 
de elocuencia: no he seguido un único modelo...]*, 


Y este es el magnífico comentario de Victorino, en el siglo 
XIV: 


[Toda la introducción es una especie de símil de lo que a conti- 
nuación se va a decir y se dirige entonces en ese sentido, de manera 
que Cicerón selecciona muchas cosas de entre los que escribieron so- 
bre las artes y reúne en su tratado muchos preceptos de muchos auto- 
res para conseguir un libro más acabado. Así, el tema de la introduc- 
ción es el siguiente: que Zeuxis, un reconocido pintor, había pintado 
una imagen de Helena, eligiendo lo que le parecía más hermoso de las 
cinco doncellas que había reunido para realizar su proyecto. Esto, 
como puede verse, resulta muy apropiado, pues Cicerón y Zeuxis to- 
man muchas cosas de muchos; pero el trabajo de Cicerón está por en- 
cima, porque él tuvo en consideración muchos aspectos, tanto a los es- 
critores antiguos como a los de su tiempo y no de una sola ciudad y de 
una sola lengua sino tanto griegos como latinos; sin embargo, Zeuxis 
sólo tuvo la posibilidad de elegir en una ciudad y en una época deter- 
minada. 

Si al comparar los detalles de la analogía todo concuerda, se dirá 
que la introducción es sobresaliente y está perfectamente acabada. «El 
pueblo de Crotona» son los romanos: «floreciendo en todas sus rique- 
zas» se refiere también a los romanos; e, igualmente resulta adecuado 
«y en Iralia se encuentran entre los pueblos más felices». Ciertamente, 
«el templo de Juno, que quisieron enriquecer con egregias pinturas» es 
el templo de la elocuencia o de la oratoria. «Zeuxis» es Cicerón. Aun- 
que hay muchas formas de hablar, la oratoria se destaca entre las otras 
formas de expresión, igual que Helena sobresale entre muchas donce- 
llas e igual que elegimos a Zeuxis en la pintura de los rostros femeni- 
nos, del mismo modo elegimos a Cicerón en los discursos. Zeuxis pin- 
tó muchas cosas que aún permanecen en el recuerdo; los siglos 
posteriores mantienen lo que «pintó» el discurso ciceroniano. Zeuxis 
dijo que él quería pintar la imagen de Helena, pero en verdad no quiso 
entregar a la posteridad a Helena sino a su imagen; del mismo modo, 
Cicerón, cuando escribió sus tratados, no quiso transmitirnos los dis- 
cursos o la propia elocuencia, sino una imagen de la elocuencia; esto 


% De inventione, 1, i, 3-4. 
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concuerda también con aquella frase: «a partir de un modelo animado 
la verdad se traslada a una imagen muda». Su tratado sobre la elocuen- 
cia es la imagen muda, mientras que la elocuencia en sí misma es algo 
animado. Así, cada una de las partes puede adecuarse a este asunto al 
que se refiere la introducción, excepto en ese punto al que ya antes he- 
mos aludido: que, mientras Cicerón indaga muchas cosas de autores 
de todas las épocas y lugares, Zeuxis dispuso de una sola ciudad en 
una época determinada)”. 


% “Hic, ad quod dicitur praefatio, illud est, ex multis artium scriptoribus 
electa multa et ad unam quam scripsit artem, quo pulchrior redderetur, prae- 
cepta ex multis multa collecta. Huic igitur rei praefatio illa est, Zeuxin, picto- 
rem nobilem, Helenae simulacrum pinxisse, sed cum conductir et in unum 
vocatis quinque virginibus quidquid esset pulcherrimum delegisset. Hoc, ur 
perspici licet, in summa convenit, quia hic et ille multa de multis; verum prae- 
fert Tullius opus suum, quod magis multa ipse, si quidem praeteriti temporis 
scriptores et praesentis in judicio habuit, et non unius civitatis nec unius lin- 
guae, quippe cum et Graecos et Latinos: at vero Zeuxis ex una civitate et ip- 
sius temporis eligendi habuit facultatem. 

“Si partibus conductis tota conveniunt, pulchra semper et praecipua dice- 
tur esse praefatio. “Crotoniatae” Romani sunt: “cum florerent omnibus co- 
pis” Romanis convenit: item convenit “et in Italia cum primis beati numera- 
rentur”. “Iunonis” vero “templum quod locupletare egregiis picturis 
voluerunt”: sic et eloquentiae vel facundiae templum. “Zeuxis” Tullius. Cum 
multa dicendi genera sint, ut inter picturas multas Helena, ita inter ceteras 
dictiones eminet semper oratoria, et ut Zeuxis in femineis pingendis vultibus 
summus, ita in orationibus Tullius, Pinxit Zeuxis multa, quae usque ad nos- 
tram memoriam manent; saecula posteriora tenent, quidquid pinxit oratio 
Tulliana. Zeuxis Helenae se simulacrum pingere velle dixit; non enim Hele- 
nam, sed simulacrum fuerat traditurus: ita Tullius scribendo artes, non oratio- 
nes, non ipsam eloquentiam, sed simulacrum eloquentiae fuerat traditurus: 
hoc convenit et illa sententia: “quod ex animali exemplo mutum in simula- 
crum veritas transferebatus”. Mutum enim simulacrum eloquentiae ars eius, 
ipsa autem eloquentia quasi animal. Ita pro parte poterit ei rei, ad quam con- 
fertur praefatio, convenire, relicto eo, quod postea Ppraeponitur, quod, cum 
Tullius ex omnibus multa quaesierit et omni tempore, Zeuxis ex una civitate 
et uno tempore conparavit' (Victorinus, Explanationes in Rhetoricam Ciceronis, 
ed. C. Halm in Rhetores Latini Minores, Leipzig, 1863. 
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Fu la bellezza di costei [Elena] tanto oltre ad ogni altra maravi- 
gliosa, che ella non solamente a discriversi con la penna faticó il divino 
ingegno d'Omero, ma ella ancora molti solenni dipintori e pit inta- 
gliatori per maestero famossisimi stancó: e intra gli altri, sí come Tullio 
nel secondo dell” Arte vecchia scrive, fu Zeusis eracleate, il quale per in- 
gegno e per arte tutti ¡ suoi contemporanei e molti de” predecessori 
traspassd. Questi, condotto con grandissimo prezzo da' croteniesi a 
dover la sua effigie col pennello dimostrare, ogni vigilanza pose, pre- 
mendo con gran fatica d'animo tutte le forze dello 'ngegno suo; e, non 
avendo alcun altro esemplo, a tanta operazione, che i versi 'Omero e 
la fama universale che della bellezza di costea correa, aggiunse a questi 
due un esemplo assai dsicreto: pericoché primieramente si fece mostra- 
re tutti i be” fanciulli di Crotone, e poi le belle fanciulle, e di tutti 
questi elesse cinque, e delle bellezze de* visi loro e della statura e abitu- 
dine de” corpi, aiutato da' versi d'Omero, formo nella mente sua una 
vergine di perfetta bellezza, e quella, quahto Parte poté seguire l'ingeg- 
no, dipinse, lasciandola, sí como celestiale simulacro, all posteritá per 
vera efigie d'Elena. Nel quale artificio forse si poté abbattere l'indus- 
trioso maestro alle lineature del viso, al colore e alla statura del corpo: 
ma come possiam noi credere che il pennello e lo scarpello possano ef- 
figiare la letizia degli occhi, la piacevolezza di tutto il viso, e Paffabilitá, 
e il celeste riso, e i movimenti vari della faccia, e la decenza delle paro- 
le, e la qualitá degli arti? 1 che adoperare + solamente oficio della natu- 
ra%, 


Alguna que otra vez podían convertirse en fuente de confir- 
mación de puntos de vista sobre las propias artes visuales; Alber- 


ti, en De pictura: 


Demetrio, aquel antiguo pintor, no alcanzó una gloria mayor por- 
que puso más empeño en expresar la semejanza que la belleza. Pues 


% Boccaccio, 11 Comento alla Divina Commedia, ed. D. Guerri, Bari, 1918, 
ii. 128-9, 
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hemos de elegir de cada cuerpo hermoso su parte más acabada, Así ha 
de intentarse captar, retener y expresar la belleza, con afán y diligencia, 
cosa realmente difícil, pues todas las glorias de la belleza no se encuen- 
tran en único lugar, sino que están dispersas aquí y allá. Sin embargo, 
requiere ser investigada y analizada y todo el esfuerzo ha de ponerse en 
ello. Ciertamente, esta Idea de belleza escapa a los inexpertos y apenas 
la distinguen los más experimentados. Zeuxis, el pintor más sobresa- 
liente, el más sabio y más experto de todos, cuando ¡ba a hacer un cua- 
dro que debía consagrarse públicamente en el templo de Juno, en Cro- 
tona, no se puso a pintar confiando temerariamente en su talento, 
como casi todos los pintores de esta época. En efecto, pensaba que to- 
das las cosas que requería la belleza no sólo no podía conseguirlas de 
su propio talento, sino que ni siquiera si las buscaba en la Naturaleza, 
podía hallarlas en un solo cuerpo. Por esta razón eligió a cinco donce- 
llas de entre las jóvenes de su ciudad, destacadas por su belleza, y pudo 


llevar a su pintura lo más admirable de cada una de ellas. Por todo ello 
fue un hombre sabio”. 


Sin embargo, rara vez pasa a convertirse en el argumento de 
métodos artísticos reales; Alberti, en De statua: 


Por tanto, no busco la proporción de un solo cuerpo, de éste o de 
aquél, sino que tomo notas y observo hasta donde me es posible para 


” *... Demetrio pictori ¡lli prisco ad summam laudem defuit, quod simili- 
tudinis exprimende fuerit curiosior quam pulchritudinis, Ergo a pulcherrimis 
corporibus omnes laudate partes, eligende sunt. Itaque non in postremis ad 
pulchritudinem percipiendam, habendam, atque exprimendam, studio et in- 
dustria contendendum est. Que res tametsi omnium difficillima sit, quod non 
uno loco omnes pulchritudinis laudes comperiantur, sed rare ille quidem ac 
disperse sint, tamen in ea investiganda, ac perdiscenda omnis labos exponen- 
dus est... Fugir enim imperitos ea Pulchritudinis idea quam peritissimi vix dis- 
cernunt. Zeusis prestantissimus et omnium doctissimus et peritissimus pictor, 
facturus tabulum, quam in templo Lucine apud Crothoniates publice dicaret, 
non suo confisus ingenio temere, ut fere omnes hac aetate pictores, ad pingen- 
dum accessit. Sed quod putabat omnia, que ad venustatem Quereret, ea non 
modo proprio ingenio non posse, sed ne a natura quidem petita, uno posse in 
corpore reperiri. Idcirco ex omni eius juventute delegit virgines quinque forma 
prestantiores ut, quod in quaque esset formae muliebris laudatissimum, id in 
pictura referret. Prudenter is quidem” (Alberti, “De pictura”, Biblioteca Vatica- 
na, MS. Otrob, lar. 1424, fol. 23r). 
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conseguir entre varios cuerpos la belleza más eximia por naturaleza, 
como si por un don divino se encontrase distribuida en las proporcio- 
nes adecuadas, imitando a aquél, que cuando iba a hacer la imagen de 
una diosa en Crotona, eligió de entre las doncellas más sobresalientes 
todos los encantos relevantes y distinguidos de su hermosura y los tras- 
ladó a su obra. Del mismo modo, elijo muchos cuerpos, considerados 
por los expertos como los más hermosos, y tomo sus medidas; des- 
pués, comparo unas con otras y, rechazando las extremas tanto por ex- 
ceso como por defecto, me quedo con las de en medio, por ser éstas las 
que ha aprobado el acuerdo de los especialistas. Así pues, tras medir la 
longitud, anchura y espesor de los miembros principales y más nota- 
bles, encuentro lo siguiente”, 


Sin embargo, tal seriedad no es habitual. 
comparación entre el cribir 


Bartolomeo Fazio por su nombramiento como historiador de 
Alfonso V de Nápoles, se las arregló para meter en ella cinco ci- 
tas de este tipo —el empleo que Alejandro Magno dio a Apeles, 
Lisipo y Pirgóteles; el consejo de Aristóteles a Protógenes; Fidias 
y la estatua de Atenas; Apeles y la Venus inacabada; la sentencia 
de Zeuxis sobre el trabajo reposado— así como varios pensa- 
mientos del tipo “non corporis simulachrum sed effigies animi” y 
statua literaria togata et militaris” [«no la imagen del cuerpo, 
sino la representación del espíritu» y «una estatua literaria civil y 


* “Ergo non unius istius aut illius corporis tantum, sed quoad licuit, exi- 
miam a natura pluribus corporibus, quasi ratis portionibus dono distributam 
pulchritudinem, adnotare et mandare lirteris prosecuti sumus, ¡llum imitati, 
qui apud Crotoniates, facturus simulacrum Deae, pluribus a virginibus praes- 
tantioribus insignes elegantesque omnes formae pulchritudines delegit, suum- 
que in opus transtulit. Sic nos plurima quae apud peritos pulcherrima habe- 
rentur corpora, delegimus et a quibusque suas desumpsimus dimensiones, 
quas, postea cum alteras alteris comparassemus, spretis extremorum excessi- 
bus, si qua excederent aut excederentur, eas excepimus mediocritates, quas 
plurium exempedarum consensus comprobasset. Metiti igitur membrorum 
longitudines, latitudines, crassitudines primarias atque insignes, sic invenimus” 
(Alberti, De starua, in Kleinere kunsttheorerische Schrifien, ed. H. Janitschek, 
Viena, 1877, p. 201). 
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militar»), En la década de 1420, Antonio Panormita publicó 
por su parte una colección de poemas, Hermapbroditus, Erin 
parte de los poemas son indecentes y Panormita fue Muy critica- 
do, En una carta a Poggio Bracciolini se defiende apelando al 
cliché de rigor en estos casos, la apertura del Ars poetica de Ho. 
racio: 


pictoribus atque poetis 
Quidlíbet audendi semper fuit acqua potestas 


[Pintores y poetas 
siempre tuvieron el justo poder de atreverse a cualquier cosa. 


(Aníbal González, o.c., pág. 123)", 


Poggio, en discusión amistosa con Panormita, le contestó 
con una nueva imagen sacada de la pintura: 


[Incluso los pintores, a los que como a los poetas todas las cosas 
les están permitidas, aunque pinten un mujer desnuda, sin embargo 
ocultan con algún velo los miembros impúdicos de su cuerpo, tenien- 
do como modelo a la naturaleza, que situó lejos de la vista esas partes 
que tenían algo de vergonzoso]4, 


Es posible que Poggio encontrara esta idea en Cicerón*. Guari- 
no de Verona, al que agradaron mucho los poemas, tomó el ar- 


* Los tópicos son de Plinio, H.N,, vii, 125, xv, 106, 200, 18, 00 $ 
y de Plutarco, Pericles 13, respectivamente. La carta de Barbaro está publica 
enla Diatriba praeliminaris in duas partes divisa ad E. Barbari et aliorum y 
sum epistolas.., ii, Brescia, 1743, 158-60, de A. M. Quirini. sell 
Ars poetica 9-10. La carta está publicada en Antomii Bononiae Becta 
eo Panhormisae Epistolarumn libri V, Venecia, 1553, p. 812 yo 
Etíam pictores quibus omnia licent, item ut poetis, cum nu: A 
dun, Dinxere, tamen obscena corporis membra aliquo contexere a 
Gucera nauram imitati, quae cas partes quae haberent aliquid surpiri 


, 1, 
32. Iago rpecta sepomai' (Epinolas, ed. Thomas de Tone i, Fora 


7 De ofiiciis,xoxxw, 126, 
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gumento de Poggio y lo elaboró de nuevo con otra ampliación 
de la imagen del pintor: 


[Y yo no apruebo menos el talento o el poema de un escritor por 
el hecho de que contenga bromas, lascivia o algo vergonzoso. ¿Acaso 
por ello alabaremos menos a Apeles, Fabio y los demás pintores, por- 
que pintaron desnudas y descubiertas las partes del cuerpo que por na- 
turaleza querrían estar ocultas?, ¿y qué? Si hubiesen pintado gusanos, 
culebras, ratones, ranas, moscas y todos los animales desagradables, 
¿acaso no admirarías y ensalzarías la técnica y el talento del artista?]%. 


Guarino utiliza aquí una observación sacada de la Poética de 
Aristóteles: 


[Ciertas cosas que en sí mismas miramos con desagrado las con- 
templamos con gusto en imágenes si las representan muy fielmente, 
como ocurre, por ejemplo, con pinturas de los animales más innobles 
o de cadáveres)“, 


Chares ab Lysippo statuas facere non isto modo didicit, ut Lysip- 
pus caput ostenderet Myronium, brachia Praxitelis, pectus Polycle- 


% “Nec idcirco minus carmen ipsum probarim et ingenium, quia iocos las- 
civiam et perulcum aliquid sapit. An ideo minus laudabimus Apellem, Fabium 
Ceterosque pictores, quia nudas et apertas pinxerint in corpore particulas, na- 
tura latere volentes? Quid? si vermes angues mures scorpiones ranas muscas 
fastidiosasque bestiolas expresserint, num ipsam admiraberis et extolles artem 
artificisque solertiam? (Epistolario, ed. R. Sabbadini, i, Venice, 1915, 702). 

% Poetíca 144 8b 10-12, 
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tium, sed omnia coram magistrum facientem videbat; ceterorum ope- 
ra vel sua sponte poterat considerare”, 


No es así como Cares aprendió de Lisipo el arte de la escultura; 
Lisipo no le enseñaba una cabeza de Mirón, unos brazos de Praxíteles 
y un pecho de Policleto, sino que veía cómo su maestro hacía delante 
de él todas las cosas y €l podía estudiar las obras de los demás cuando 
quisiera. 


Los humanistas leyeron esto con suma atención. He aquí 
unas notas tomadas en las conferencias sobre la Rethorica ad He- 
rennium dadas por Guarino de Verona: 


Cares fue un magnífico pintor, discípulo de Lisipo, otro magnífico 
pintor, con cuyo ejemplo apoya su opinión en este asunto: que no deben 
tomarse ejemplos de otros. Non isto modo, a saber, como quienes toman 
ejemplos de otros, como si Lisipo mostrase a su discípulo la cabeza de 
Mirón, que fue un magnífico pintor. En efecto, Lisipo no enseñaba a 
Cares diciendo: «Mirón hace hermosas cabezas en sus figuras» o «El 
magnífico pintor Praxíteles hace brazos hermosos en sus imágenes» ni 
decía: «Policleto hace hermosos pechos», sino que él mismo proporciona 
ejemplos y no los toma de otros. Cora, es decir, «a la vista», como aquí; 
esta palabra significa lo que en italiano «a bocca». Magistrum facientem 
omnia, con sus propios modelos y no con los de otros. Ceterum, es decir, 
pictorum: después Cares podía tener en consideración los modelos de los 
demás, aunque su maestro no se los hubiera enseñado%, 


$ Rhet, ad her, IV, vi, 9. 

“ “Comentum sive recollectae sub Guarino super artem novam Mlarcí] 
Tlullig Cliceronis”, Biblioteca Riccardiana, Florence, MS, 681, fol. 108 r-v: 
“Cares fuit pictor egregius, qui fuerat discipulus Lisippi pictoris egregii, in quo 
quidem exemplo confirmat ad hoc rem suam, quae non ab aliis exempla sum- 
munt, ut Lisippus ostenderer caput Mironis, qui fuit egregius pictor. Non 
enim docebat Lisippus Carem, dicens Miro facit pulcrum caput ymaginibus, 
et dicebar Prasiteles pictor egregius facit pulcra brachia ymaginibus, nec dice- 
bar Policrerus facir pulcrum pectus, sed ipsemet dar exempla, et non aliunde 
summebant. Coram, id est in conspectu, ut hic. Ar vox id significar quod vul- 
gariter dicitur abocca. Magistrum facientem omnia, per se scilet et non aliorum 
licet suus preceptor non precipiet.” Existen varias versiones de este comentario, 
pero la más completa es la de la Biblioteca Marciana, Venecia MS. XII: 84; 
aunque en este punto es menos extensa que la del manuscrito de la Ricardiana. 
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Tenemos aquí un tópico claro y conocido en contra del 
eclecticismo artístico. 

El humanista, al utilizarlo, podía o no haber vestido a Lisi- 
po con ropas modernas y haberle llamado, por ejemplo, Giotto. 
Uno debe tener claro que esta elección reflejaba las exigencias 
técnicas del estilo y en particular el nivel de expresión alto o 
bajo— que el humanista estaba utilizando. Dos observaciones de 
Leonardo Bruni —que fuera de esto carecen de interés— lo ilus- 
tran muy claramente. En las décadas de 1420 y 1430, Bruni tra- 
taba de justificar sus ataques a la antigua traducción de la Etica 
de Aristóteles, que intentaba sustituir con la suya propia. Para 
disculpar la vehemencia de estos ataques utiliza una imagen: 
cuando contempló la calidad de la obra de Aristóteles alterada 
—dice— por estas traducciones antiguas, fue como estar viendo a 
alguien desfigurar una gran obra pictórica. La imagen debió 
gustarle, pues la utilizó en dos ocasiones distintas, la primera en 
el tratado sin fechar De interpretatione recta y más tarde en una 
carta a su amigo Francesco Piccolpassi, arzobispo de Milán. El 
tratado es una obra relativamente formalista y, como hemos vis- 
to, escrita de una forma excesivamente periódica, la analogía 
aparece de la siguiente forma: 


Ego autem fateor me paulo vehementiorem in reprehendendo fuis- 
se, sed accidit indignatione animi, quod, cum viderem eos libros in Gra- 
eco plenos elegantiae, plenos suavitatis, plenos inaestimabilis cuiusdam 
decoris, dolebam profecto mecum ipse atque angebar tanta traductionis 
faece coinquinatos ac deturpatos eosdem libros in Latino videre. Ut 
enim, si pictura quadam ornatissima et amoenissima delectarer, ceu Pro- 
rogenis aut Apellis aut Aglaophontis, deturpari illam graviter ferrem ac 
pati non possem et in deturpatorem ipsum voce manuque insurgerem, 
ita hos Aristotelis libros, qui omni pictura nitidiores ornatioresque sunt, 
coinquinari cernens cruciabar animo ac vehementius commovebar”. 


Reconozco que he sido un poco duro en mi censura, pero estaba 
indignado porque veía esos libros en griego, llenos de elegancia, de 


$ Leonardo Bruni Aretino, Humanistisch-Philosophische Schrifien, ed. H. Ba- 
ron, Leipzig-Berlín, 1928; pp. 82-83. 
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suavidad y de una inestimable belleza, me lamentaba conmigo mismo 
y me angustiaba al ver esos mismos libros en latín, manchados y ensu- 
ciados por tanta hez de traducción. Pues, así como, si una pintura lle- 
na de aciertos y agradabilísima me deleitase, ya fuera de Protógenes o 
de Apeles o de Aglaofonte, no podría tolerar y sufrir que fuera grave- 
mente afeada y me levantaría contra quien realizase tal acción con mi 
voz y con mi mando, del mismo modo me atormentaba y me conmo- 
vía fuertemente ver que eran ensuciados esos libros de Aristóteles, que 
son más hermosos y excelsos que cualquier pintura. 


La carta de Piccolpassi, escrita entre 1435 y 1437, es de es- 
tilo coloquial y desenfadado; en ella, Bruni se defiende en par- 
ticular contra las difundidas críticas de Alonso de Cartagena, 
Obispo de Burgos. 


Dixi libros illos inepte traductos: qui negare potest? Dixi graeca 
verba ob ignorationem latinae linguae ab eo relicta, pro quibus latina 
vel optima haberemus, nec dixi modo, sed probavi, et verba ¡psa os- 
tendi. Cetera quoque errata, nec ea pauca, nec levia redargui. Aut igi- 
tur ista defendat si potest, aut me pupugisse illum non moleste ferat. 
Equidem si in picturam Jocti quis faecem projiceret, pati non possem. 
Quid ergo existimas michi accidere, cum Aristotelis libros omni pictu- 
ra elegantiores tanta traductionis faece coinquinari videam? An non 
commoveri? an non turbari? Maledictis tamen abstinui, sed rem ipsam 
redargui, ac palam feci%, 


Yo he dicho que aquellos libros han sido traducidos desacertada- 
mente: ¿Quién puede negarlo? He dicho que las palabras griegas, para 
las cuales tendríamos términos latinos muy apropiados, se han mante- 
nido allí por ignorancia de la lengua latina, y no sólo lo he dicho, sino 
que lo he probado y he mostrado con las propias palabras. Critiqué 
también los demás errores, que no eran pocos ni leves. Así pues, que 
defienda esto, si le es posible, o que soporte buenamente que yo ata- 
que al traductor. Sin duda, si alguien arrojase basura en una pintura de 


“ Bruni, Epistolarum Libri VIII, ed. L. Mehus, ii, Florencia, 1741, 90 (vii, 
iv). Sobre las críticas de Alonso de Cartagena y la controversia que provoca- 
ron, A. Birkenmajer, Vermischte Untersuchungen zur Geschinchte der mittelal- 
terlichem Philosophie, Misteri i, W., 1922; pp. 129-210. 
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Giotto, yo no podría tolerarlo. Por tanto, ¿qué crees que me ocurre, 
cuando veo que los libros de Aristóteles, más elegantes para mí que 
cualquier pintura, son ensuciados por tanta hez de traducción?, ¿acaso 
no ha de conmoverme?, ¿no ha de perturbarme? Sin embargo, me he 
abstenido de injuriarlo, pero he criticado el asunto y lo he hecho pú- 
blicamente. 


*... ceu Protogenes aut Apelles aut Aglaophon' es grandioso y 
concuerda con ampulosos ritmos periódicos y un elevado voca- 
bulario: Joctus es irremisiblemente bajo, y se acomoda a las pala- 
bras y frases sencillas y cortas del estilo coloquial. A Giotto se le 
lanzan inmundicias, pero los magníficos cuadros de Protógenes 
y de Apeles o de Aglaofonte se imaginan desfigurados. Es una 
cuestión de decoro. 

En 1396, el humanista paduano Pier Paolo Vergerio escri- 
bió una carta en la que se opone a la recomendación de Séneca 
de formar su propio estilo a base de tomar como modelo los 
mejores aspectos de distintos autores; por el contrario, debería 
limitarse a imitar a Cicerón. Vergerio —argumentando en contra 
del eclecticismo en una carta coloquial desde Padua— utiliza un 
argumento 4 simili: 


Et quamquam Ánneus neminem velit unum sequendeum, sed 
ex diversis novum quoddam dicendi genus conficiendum, michi ta- 
men non ita videtur, sed unum aliquem eundemque optimum ha- 
bendum esse, quem precipuum imitemur, propterea quod tanto fit 
quisque deterior quanto inferiorem secutus a superiore defecit. Fa- 
ciendum est igitur quod etatis nostre pictores, qui, cum ceteorum 
claras imagines sedulo spectent, solius tamen loti exemplaria se- 
quuntur”. 


Y aunque Ánneo (Séneca) pretende que nadie debe seguir a uno 
solo, sino que una nueva forma de oratoria debe ser concebida a partir 
de varios modelos sin embargo, a mí no me parece así; sino que uno 
debe tener como modelo a aquel al que considere el mejor para imitar- 


% Epistolario di Pier Paolo Vergerio, ed. L. Smith, Roma, 1934, p. 177. El 
pasaje está comentado por E. Panofsky, Renaissance and Renascences in Western 
Art, Estocolmo, 1960; p. 13. 
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lo principalmente a él, pues se empeora cuanto más se sigue al que es 
inferior y se aparta uno del mejor. Por tanto, debemos hacer lo que ha- 
cen los pintores de nuestro tiempo que, aunque contemplen cuidado- 
samente las famosas pinturas de otros, sin embargo, siguen sólo los 
modelos de Giotto. 


A juzgar por las apariencias, la observación podría probar 
dos o tres cosas de interés para el historiador de arte: que en Pa- 
dua no era costumbre formar el estilo de manera ecléctica, sino 
tomando como modelo a un solo pintor; que el pintor tomado 
como modelo no era necesariamente aquel del cual se era apren- 
diz; y que todavía en 1936 los pintores paduanos seguían pro- 
clamando su estima y predilección por Giotto. También podría- 
mos argumentar basándonos en las disposiciones humanísticas 
de Vergerio que en 1396, cuando un humanista paduano con 
influencias florentinas tenía que pensar en un artista famoso, era 
el nombre de Giotto el que le venía a la cabeza: mutatis mutan- 
dis el resto se concluye a partir de Rethorica ad Herennium. Ni 
uno ni otro punto de vista serían del todo satisfactorios. 


5. El punto de vista latino 
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para hacernos entender es necesario cierto grado de regularidad 
y simplicidad, y puesto que la lengua también juega de por sí un 
papel fundamental en nuestro proceso de adquisición de mane- 
ras de distinguir, el sistema de la lengua está presionándonos 
constantemente para que nos atengamos a él. Por otro lado, sin 
embargo, nos resistimos continuamente a ceder a la presión for- 
mal de este sistema, ya que lo confrontamos con la experiencia. 
Para mantener nuestro lenguaje en una relación útil y estrecha 
con la experiencia insistimos en irregularidades e incorrecciones, 
nos resistimos a la tendencia del sistema hacia la simplicidad, 
imponemos modificaciones y calificaciones a sus categorías, re- 
chazamos sus invitaciones al orden y a los modelos. Esto es cier- 
to al menos en el lenguaje corriente, es decir, la len; 
os en las relaciones cotidia 


a de lenguaje y la experiencia 


Al comentar obras pictóricas, la crítica de arte suele. ser retó- 


rica epideíctica, es decir comenta el arte estableciendo yalores, 
elogiando,y censurando, y pone.de manifiesto la destreza del ha- 
blante. Se expresa con lenguaje florido, ni grandilocuente ni 
simple. Un hombre dispone pigmentos sobre un fondo y otro 
hombre que losobserva intenta encontrar palabras a laaltura d 

erés que la cosa pueda tener. Hacer e ucho más al! 
de afirmar “bueno” o 'malo'es difícil y excepcio no suel 


eder más.que en Culturas que, como las neo SN , hacen de 
esta actividad una institución y la recompensan c logios. Así, 


la crítica de arte. desarrollará un estilo a histork propios en 
cuyo marco se ejercitará el crítico. Pero los términos utilizados 
a expresar el interés de una obra pictórica tienden a ser im- 


precisos O, difíciles de probar empíricamente: “la belleza” es 
una Categoría mucho menos verificable que “la riqueza. Más 
aún, no existen muchos términos específicos o propios que se 
refieran indirectamente a las obras pictóricas y en cuanto se va 
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más allá del nivel de “grande”, “suave”, “amarillo”, “cuadrado, 
nuestro argumento tenderá forzosamente a lo evasivo. En el caso 
de las artes figurativas como la pintura del Renacimiento, uno 
puede hacer trampa y hablar de los objetos representados como 
si éstos fueran reales; o discutir hasta qué punto parecen reales o 
no, pero esto sería de una utilidad muy limitada. 

Hay que buscar otras formas de abordar el tema: podríamos 
definir la obra pictórica por comparación con alguna otra cosa, 
bien por comparación directa o, lo que es más corriente, por 
medio de una metáfora, aplicando a la pintura una palabra pro- 
pia de otro ámbito; o podríamos definirla a base de imputarle 
causas y efectos. Podríamos referirnos al proceso y a la intención 
que suponemos intervinieron en la producción de tal obra, o a 
la respuesta que provoca en nosotros. Estos no son más que 
unos sencillos trucos lingiíísticos del crítico que dicen muy poco 
acerca de la pintura en términos directos y descriptivos. Es una 
especie de actividad lingiiística particularmente expuesta a la 
presión de las formas lingiiísticas en que se hacen los comenta- 
rios. 

La influencia de la lengua sobre la experiencia, inevitable 
en todo argumento crítico, se ve agravada en el caso de los hu- 
manistas por la actitud general de éstos hacia la lengua. He- 
mos visto que los humanistas compartían la preocupación por 
imitar las elaboradas estructuras de la prosa clásica latina: esta- 
ban lo suficientemente determinados en el ámbito lingúiístico 
como para comprender que la sumisión a las formas de la len- 
gua clásica era la única vía de penetración en la cultura y el 
pensamiento clásicos auténticos. Así pues, los humanistas eran 

pasivos y sumisos en su relación con las formas del latín litera- 
rio debido a razones más respetables de lo que pudiera pensar- 
se; dejaban que los verba influyeran en la res en un grado ex- 
traordinario y las formas del período ciceroniano ejercían una 
autoridad sobre ellos que jamás ejercieron sobre Cicerón. Los 
humanistas disponían decorosamente un contenido —conteni- 
do que, por supuesto, no estaba en conflicto con la experien- 
cia- dentro de las magníficas formas delicadamente equilibra- 
das de la lengua clásica. Como Leonardo Bruni, a menudo se 
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permitían rellenar las formas a partir de pequeños núcleos de 
significado según las líneas clásicas, generando un contenido 
inocuo. No había una gran necesidad de forzar los bellos pa- 
ones de la lengua para hacer de ellos una a adecuada a 
experiencia; era preferible aplicar estos esfuerzos en desen 
volverse dentro de estos patrones con corrección y elegancia, 
accurate et eleganter. 
Esto sólo era posible gracias al carácter tan restringido del 
látín. Era una lengua suplementaria, utilizada en contextos re- 


lativamente lúdicos pues, aunque la mayor parte de las activi- 
dades intelectuales más preciadas del humanismo se desarrolla- 
ban en palabras y sintaxis latinas, umanista pedía un 


préstamo o daba instrucciones a su,Cocinero ef italiano: con 
las categorías del italiano había apfendido de niño a articular 
su éxperieficia y a formar concéptos; conyla sintaxis italiana 
había apfendido a establecer relaciones entre estos con Os. 
Ninguno de los humanistas de este libró aprendió en su 
primefa infancia; todos lo aprendieron en un esfúerzo y una 
aplicación consciente de las reglas, de un modo formal y técni- 
co disociado del italiano/previamente/asimilado de manera es- 
pontánea. No era una situación auténticamente bilingiie; el la- 
tín no era una lengua coordinada con el italiano, sino una 
lengua secundaria dé gran prestigio, sobre todo en ciertas si- 
tuaciones, y este distanciamiento entre el latín humanista y las 
exigencias más fundamentales de la vida les permitía abando- 
narse sin reservas a su neoclasicismo lingúístico. En el discurso 
humanista las regulaciones y estímulos no originados en la 
lengua eran muy reducidos. Tomada en sí misma, esta libertad 
-un algas constructivo y casi abstracto orientado hacia un 


compuestos por las mismas categorías y construcciones. Esta 
afirmación no supone una condena del argumento humanista, 
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ya que éste nunca pretendió ser una declaración acuciante de 
nuevas percepciones del mundo; las respuestas líricas a la reali- 
dad del siglo xvi hubieran alterado gravemente la textura neo- 
clásica de la actuación humanista. 

Pero, por muy distante que pudiera estar el comentario 
humanista de toda convicción inmediata sobre pintura, no 
deja de ser un dato sobre el ambiente de trabajo del pintor. 
Esto es así, no tanto por ser una auténtica manifestación de 
los sentimientos de una persona respecto a la pintura, sino 
porque los términos en los que aparece el comentario, pro 
y contra invariablemente, nos indican algo acerca del tipo 
de atención a la pintura que podía prestar el humanista en 
cuanto a tal. 

El ejercicio regular de una lengua en un área concreta de ac- 
uvidad o de experiencia, por muy extrañas que sean sus motiva- 
ciones, reviste a ese ámbito de una determinada estructura al 
cabo de cierto tiempo: la estructura es aquella que implican las 
categorías, los componentes léxicos y gramaricales de la lengua, 
pues lo que podemos nombrar cómodamente —y de hecho nom- 
bramos— nos resulta más asequible que lo que no podemos 
nombrar. El hablante que tiene dos palabas distintas para los co- 
lores naranja y amarillo reconoce y recuerda estos dos colores 
con mayor eficiencia que el hablante que tiene una sola palabra 
para cubrir los dos”. Y a este respecto no importa que el latín 
fuese una lengua suplementaria aprendida formalmente. Si a un 
grupo de personas se le enseña un nombre numérico provisional 
para cada uno de los componentes de un conjunto de nueve to- 
nos de gris, este grupo de personas distinguirá entre dichos to- 


nos con más eficiencia que otro grupo al que no se le han ense- 
ñado o pe ue ru para 
quier clase menos, uestra atención a i- 


” E. H. Lenneberg y J. M. Roberts, The language of experience: a case study, 
Indiana University Publications in Anthropology and Linguistics, Memoir 13; 
1956, especialmente pp. 20-1. 
ie Lehmann, 'Uber Wiedererkennen”, Philosophische Studien, v, 1889, 
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Un nombre cual- 
quiera agudiza la atención y la hace selectiva. Hasta qué punto 
será esto importante para el modo personal de fijar la atención 
en una obra pictórica dependerá del objetivo e interés de cada 
persona en el empleo de las palabras y la visión de la obra. 

La categorización latina de la experiencia era importante 

ara la atención de los humanistas sólo cuando atendía a cosas 
de las que hablaban en latín y que estaban determinadas en ma- 
yor medida en latín que en italiano. Ya hemos visto que la pin- 
tura era un tema de este tipo. La existencia en latín de nombres 
para distintas categorías de interés visual —decor y decus, por 
ejemplo— llamaba la atención sobre la existencia de tales catego- 
rías, y cuando el humanista tenía que aprender a utilizar estas 
palabras de una forma neoclásica aceptable, también aprendía 
necesariamente a distinguir los tipos de interés o estímulo a los 
que correspondían. El latín hacía notar, y no hubiera podido ser 
de otro modo, las cualidades diferenciadoras de los distintos ti- 


reorganizado, aunque no fuera más que en pequeña medida, la 
manera de enfocar las obras de arte. Tomando un caso colectivo, 
resulta interesante que varios humanistas hablen elogiosamente 
de pinturas que poseen la cualidad de ordo; no porque esto prue- 
be que los humanistas fuesen radicalmente adeptos al ordo en 
Pintura —que de ningún modo es cierto, sino porque demuestra 


que el humanismo, q| E aprendizaje del latín neoclásico, 
suponía la adquisición de mo modo de ejercitar la aten- 
ción en las configuracionesvistáles. La persona ejercitada en el 
uso de las etiquetas decor y decus enfocará un cuadro de Giotto 
con predisposición a buscar, a diferenciar y a evocar un tipo de 
cualidades distinto del que buscaría, diferenciaría y evocaría una 
Persona provista de los términos maniera, misura y aria. Del mis- 
mo modo, otra persona que empleara categorías Como supers- 


Plendere o deiformitas, lo enfocaría de manera distinta. 
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gerio a la acti. 
y hacia los modelos 
> la refleje; pero, sin 
smo le ha dado una 
Vergerio estaba bien 


pintores porque po- 
Baje de patrones humanistas don. 


tud de los pintores paduanos hacia Giotto 

a refleje la verdad o puede que ne 
las, hace patente que su humani 
por así decirlo, de la situación. 
ofára discriminar relaciones entre 


de incluir estas rela. 
sino la noción de exem. 
ones, el refinado matiz 
ión cum + subjuntivo, etc. 
detenerse a observar a los pi 


ciones: no sólo el 
Plarium, 


d e ricas ev ras 
Qué medida con qué 
Punto de vi Y Con qu trascendenc: 


Emos saber, pues no 
de comprobarlo, 
Pin: 


E 12, Pese a que De Pittura no sea 

italiana ind, iención de De pj manifestación 
A o una de las dos len- 
dice en italiano lo mimo que sde o mentario. Albert no 


en latín: 
0 OnScriptar a 
[Quisiera que la co prime ColOratam cor lei velim. 
Mente coloreada] kh Composición po Positionem esse velim, 


Ta bien dibujada y óptima- 


osiiO un buon dis 4 
80 


[Desearía un buen diseño para que una buena composición esté 
bien coloreada.] 


Nam ea quidem coniugatio colorum, et venustatem a varietate, et 
pulchritudinem a comparatione illustriorem referet, a 

[Pues esa combinación de colores aporta no sólo la belleza [varie- 
tate] que surge de la variedad, sino también la hermosura más decora- 
tiva [pulchritudo] que produce el contraste.] 


Sara questa comparatione, ivi la bellezza de colori, pit chiara et 
pid leggiadra...”. 
[Si existe este contraste, la belleza de los colores, resultará más 


chiara y más leggiadra...). 


Estos ejemplos son moderados —y en el tratado nos encon- 
tramos casos similares a cada paso— y aun así parece que se trata- 
ra de dos mentes distintas que discurren por caminos similares. 

El Capítulo 2 tratará de aislar algunas características del 
modelo que impuso en pintura y escultura el discurso latino de 
tres generaciones humanistas. Cualquiera que esté acostumbra- 


do a formas críticas más evolucionadas encontrará primitivo 
del m: q i 


en que su objetivo al hablar de pintura era mucho más serio: 
partiendo de clichés y de hábitos humanistas, consiguió realizar 
algo de consecuencias perdurables en las actitudes europeas ha- 
cia la pintura. Además de ser un buen humanista estudió y prac- 
ticó el arte de la pintura; el Capítulo 3 va a analizar uno de los 


frutos de tan inusitada combinación: la noción de “composi- 
ción”. 


a “De pictura', Biblioteca Vaticana, MS. Ottob, lat. 1424, fols. 20v y 22v; 
Della pittura, cd. L. Malle, Florencia, 1950, pp. 99 y 101. 
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2 
Los humanistas y la pintura 


1. Petrarca: la pintura como modelo de las artes 


En sus sonetos italianos Petrarca elogia la pintura de Simo- 
ne Martini —al que, parece ser, conoció personalmente— en tér- 
minos que' se desarrollan prácticamente a partir de los tópicos 
clásicos cedat Apelles (ceda Apelles su puesto) y vultus viventes 
(rostros que viven). En una de sus cartas en latín introduce una 
clara variante de vultus viventes en el elogio a los caballos de 
bronce de San Marcos de Venecia: “ex alto pene vivi adhinnien- 
tes ac pedibus obstrepentes'. En su comentario más extenso, de- 
dicado a una obra de arte concreta —un relieve en estuco poli- 
cromado de San Ambrosio del siglo XI que vio en un mural de 
Sant Ambrogio, cerca de su morada de Milán— amplía con fór- 
mulas afines, signa spirantia (estatuas que respiran) y vox sola de- 
est (la voz es lo único que falta): 


... A menudo observo con veneración... su imagen de piedra... 
como si viviese y respirase. Constituye una recompensa nada desdeña- 
ble cuando voy allí, pues no puede decirse cuánta autoridad hay en su 
semblante, cuánta majestad en su frente, cuánta serenidad en sus ojos; 
sólo falta la voz para ver a Ambrosio vivo. 


De los frescos de Giotto en Nápoles elogia la habilidad-y- 
talento (manus et ingentum), y de igual manera trata a los Dios- 
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públicamente pinturas y estatuas famosas en la época y que se 
contentaba con expresarse dentro de una estrecha gama de tópi- 
cos, todos ellos conocidos ya dese la Edad Media. 

Esto resulta muy decepcionante ya que Petrarca, al igual 
que cualquier otro humanista importante anterior a Alberti, 
bien podría haberse interesado activamente por la pintura: uno 
de sus libros estaba ilustrado por Simone Martini, además po- 
seía un cuadro de Giotto y, por si esto fuera poco, en el margen 
de sus libros aparecen pequeños dibujos atribuidos al propio Pe- 
trarca?. Pero el convencionalismo de sus elogios es característico 


* Sobre Simone Martini, Sonetos xlix, l, y bocxvi; los caballos de San Mar- 
cos, Sen. iv. 3; Giotto en Nápoles, Jtinerarium Syriacum en Opera Omnia Ba- 
silea xxx, 1581; los Dioscuri xxx, Fam. vi, 2: St. Ambrose, Fam. xvi, 11: “lo- 
cundissimum tamen ex omnibus spectaculum dixerim quod aram, quam non 
ut de Africano loquens Seneca, “sepulcrum tanti viri fuisse suspicor”, sed scio, 
imaginemque eius summis parietibus extantem, quam ¡lli viro simillimam 
fama fert, sepe venerabundus in saxo pene vivam spirantemque suspicio. 1d 
michi non leve precium adventus; dici enim non porets quanta frontis autori- 
tas, quanta maiestas supercilii, quanta tranquillitas oculorum; vox sola defuerit 
vivum ut cernas Ambrosium'. [«Yo diría, sin embargo, que es el espectáculo 
más grato de todos, porque a menudo observo con veneración el ara, el cual 
no “sospecho que fue el sepulcro de un hombre tan grande”, como dice Séne- 
ca hablando del Africano, sino que lo sé; y su imagen de piedra, que dicen era 
muy parecida a aquel hombre, colocada en las paredes más elevadas, como si 
viviese y respirase. Constituye una recompensa nada desdeñable cuando voy 
allí, pues no puede decirse cuánta autoridad hay en su semblante, cuánta ma- 
jestad en su frente, cuánta serenidad en sus ojos; sólo falta la voz para ver a 
Ambrosio vivo».] Sobre el relieve y los comentarios de Petrarca, véase A. Ratti, 
“Il pid antico ritratro de S. Ambrogio', en Ambrosiana, Milán, 1897, Sec. XIV, 
pp. 61-4, y E. H. Wilkins, Petrarch's Eight Years in Milan, Cambridge, Massa- 
chusetts, 1958, pp. 16-17. 

? La relación de Petrarca con la pintura ha sido muy discutida, en particu- 
lar por V. Masséna, J. Prince d'Essling y D. Muentz, Pétrarque: ses études d'art, 
son influence sur les artistes, ses protraits et ceux de Laure, Villustration de ses 
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del argumento humanista. Los tópicos son notas epidedeíticas 
puramente ornamentales, una manera florida y semi-clásica de 
decir que una obra de arte era buena. El uso de tales fórmulas 
en contextos de elogio tuvo mucho arraigo durante el Renaci- 
miento. Un ejemplo externo nos lo ofrece una famosa carta de 
Giovanni Dondi de Padua, amigo de Petrarca y meticuloso co- 
leccionista de inscripciones antiguas. Dondi habla, sin mencio- 
nar el nombre, de un escultor embelesado en la contemplación 
de los fragmentos de escultura clásica de Roma; lo que final- 
mente dijo este escultor fue -según le contó a Dondi alguien 
que se encontraba presente en aquel momento— “con estas mis- 
mas palabras, que si las estatuas respiraran serían mejores que 
los vivos”. El escultor —o Dondi, o el que informó a Dondi- es- 


écrits, París, 1902, Capítulo 1; L. Venturi, “La crítica d'arte e F. Petrarca”, 
L'Arte, xv, 1922, 238-44; Lucia Chiovenda, Die Zeichungen Petrarcas”, Ar- 
chivum Romanicum, xvii, 1933, 1-16; T. E. Mommsen, Petrach and the De- 
coration of the Sala Virorum Illustrium in Padua”, Art Bulletin, xuxiv, 1952, 
301; E. Panofsky, Renaissance and Renascences in Westerb Art, Estocolmo, 
1960, Capítulo 1. 

3 Prince d'Essling y E. Muentz, op. cis., p. 45, n. 3: “De artificiis ingenio- 
rum veterum quamquam pauca supersint si que tamen manent alicubi ab his 
qui ea in re sentiunt cupide queruntur et videntur magnique penduntur. Est si 
illis hodierna contuleris non latebit auctores eorum fuisse ex natura ingenio 
potiores et Artis magisterio doctiores. Edificia dico vetera et statuas sculpturas- 
que cum aliis modi hujus quorum quedam cum diligenter observant hujus 
temporis artifices obstupescunt. Novi ego marmorarium quemdam famosum 
illius facultatis artificem inter eos quos tum haberet Ytalia, presertim in artifi- 
cio figurarum, hunc pluries audivi statuas atque sculpturas quas Rome prospe- 
xerant tanta cum admiratione atque veneratione morantem, ut id referens 
poni quodammondo extra se ex rei miraculo videretur. Aiebant enim se quin- 
que cum sociis transeuntem inde ubi alique hujusmodi cernerentur ymagines 
intuendo fuisse detentum stupore. Artificii et societatis oblitum substitisse 
tam diu donec comites per quingentos passus et amplius preterirent, et cum 
multa de illarumn figurarum bonitate narraret et auctores laudaret ultraque 
modum comendaret ingenia ad extremum hoc solebat addicere ut verbo utar 
suo, nisi ¡llis ymaginibus spiritus vite deesset, meliores ¡llas esse quam vivas ac 
si diceret a tantorum artificum ingeniis non modo imiratam fuisse naturam 
verum etiam superatam'. [«Aunque de las obras artísticas de los antiguos inge- 
nios subsisten pocas, hay sin embargo algunas en distintos sitios que, si se bus- 
can con empeño, pueden ser vistas y apreciadas en todo su valor por aquellos 
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de os es que giran en torno a unos cuantos conceptos 
muy claros, relacionados más o menos entre sí y que se repiten 
continuamente. Estos aparecen en su forma más clara en los c2- 
pítulos sobre pintura y escultura de De remediis utriusque fori 
nae, el manifiesto de arte más extenso que escribiera Petrarca así 
como el estudio sobre arte más largo que nos dejara el Trecento 
humanista. Debido a su gran ambivalencia, De remediis wirius- 
que fortunae permanece como uno de los libros latinos de Pe- 
trarca de lectura más amena. Escrito entre 1354 y 1366, presen- 
ta un desarrollo similar al ofrecido por De remediis fortuitorun, 
pero Petrarca lleva la forma más allá que Séneca. En la sección 


sus ñ le 
Pia y de su trabajo, hasta que sus colegas le sobrepasaban 2 qu 
o más; y decía muchas cosas acerca de la bondad de 2QUé-: 


imágenes, alabab, E 
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de los capítulos dedicados a pintura y escultura la forma emplea- 
da es la de-diálogo”-prácticamente acaparado por una de las 
partes— entre Daudium y Ratio: Gaudium expresa repetidas ve- 
ces su regocijo ante los distintos aspectos materiales de la fortu- 
na —tales como la posesión de obras de arte- y Rario establece 
una serie de razones por las que uno debe resistirse a tales goces. 
Pero no se cuestiona el hecho de que la pintura y la escultura 
sean, como la salud, el ajedrez, la amistad, los libros y muchas 
otras cosas, asuntos de la fortuna. Lo que el diálogo pone de 
manifiesto es que uno debe conservar cierta moderación y ecua- 
nimidad en su actitud hacia la fortuna favorable, y parte del jue- 
go consiste en encontrar mejores ideas a favor de ciertos placeres 
y en contra de otros. Los argumentos de Petrarca contra el goce 
de la pintura son relativamente débiles o con doble filo. He aquí 
los capítulos sobre pintura y escultura de De remediis utriusque 


Jfortunae*: 


Sobre las pinturas y los cuadros. Diálogo XL. 

Gozo.—Me deleito con los cuadros. 

Razón.-Vana delectación, cuya vacuidad no es menor por haberse 
apoderado a menudo de grandes hombres ni más tolerable por ser más 
antigua. Sin duda, todo mal ejemplo se convierte en pésimo cuando 
tiene el refrendo de la autoridad o de los años. En todas partes se 
asienta la enorme fuerza de la costumbre y el tiempo, al igual que hace 
de lo bueno mejor, también hace de lo malo peor. Pero, ojalá que al 
igual que superáis fácilmente a vuestros antepasados en las cosas fúti- 
les, les igualaseis también en las importantes y admiraseis en ellos la 
virtud y la gloria tanto como admiráis sus cuadros. 

Gozo.—Mira, los cuadros me asombran. 

Razón.¡Admirable locura del espíritu humano, que siendo él 
mismo lo más maravilloso entre todas las cosas artísticas y naturales se 
asombra de todo menos de sí mismo! 

Gozo.—Los cuadros deleitan. 

Razón.—Lo que pienso de esto ya puedes comprenderlo a partir de 
lo dicho; todo deleite terreno, si estuviera regido por la razón, adverti- 


* Phisicke againss Fortune, as well prosperus, ad adverse, conteyned in two Bo- 
oks... Escrito en latín por Francis Petrarca... Traducido al inglés por Thomas 
Twyne, Londres, 1579, pp. 572-60a. (La presente traducción es de N. E.) 
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ría su origen y se levantaría hacia el amor celestial, Pues 
¿quién alguna vez, deseando el río, odió la fuente? Pa, 
movibles, inclinados hacia la tierra y enclavados en el a 
a mirar al cielo y olvidando al artífice del so] y la luna mis p. Aer, 
placer unas pinturas sin importancia y ponéis allí la meta del y to 
miento y dejáis de mirar a los lugares elevados donde debía nd 
Gozo.Me deleito extraordinariamente con los cuadros, Hb 
Razón.Te deleitas con el pincel y con los colores, mient 
precio y la varidad y una composición curiosa complacen a la mir 
educada. Así, os elevan los gestos Aparentemente vivos y los Pa 
tos de imágenes sin vida e inmóviles y las figuras que se salen de + 
marcos y los trazos de los rostros que respiran, de modo Que pá 
que hablen y ahí reside el peligro puesto que los más grandes talentos 
fueron cautivados por tales cosas. Así, Por donde pasa el CAMPesino 
con alegre y ligero estupor, allí se mantiene el intelectual alabando y 
suspirando: un gran problema, sin duda. No es, sin embargo, Nuestra 
intención descubrir el origen del arte o indagar cómo Aumentó, ni 
enumerar las maravillas de sus obras, ni la actividad de sus artífices, ni 
la locura de los príncipes, ni los enormes precios con los que se com. 
praban las obras y traían desde remotas tierras para ser consagradas en 
Roma, en los templos de los dioses o en las habitaciones de los Césares 
y en las plazas y pórticos públicos. Y esto no era todo, sino que ponían 
en este arte sus manos y sus corazones”, cuando debían aplicarse a un 
ejercicio más noble como ya antes habían hecho los más famosos filó- 
sofos de Grecia: de aquí procede que durante mucho tiempo la pintu- 
ra, por ser la más cercana a la naturaleza, haya sido considerada por 
vosotros por delante de todas las artes mecánicas; y entre los griegos, si 
hemos de creer a Plinio, se tenía en el mismo grado que las artes libe- 
rales, Dejo esto Porque, de algún modo, para la brevedad que preten- 
do y el propósito emprendido resulta perjudicial, pues puede parecer 
que alimento la enfermedad que había prometido remediar y la fama 
de tales cosas sólo Puede ser excusada a la locura del que ante ellas se 
asombra. Pero, ya he dicho que el error no disminuye en nada la E j 
deza de los errados, es más, Por eso he tocado estas cosas, para que $ 
ta evidente cuánta era la fuerza de este mal, al que han contribui 
tantos y tan grandes talentos y al que se han unido el vulgo, pa 
de las equivocaciones, y el tiempo, generador de costumbres, y la 3u 


Me 
TO VOsO¡ 


Prunto, 
tros, in 


19S Que el 


* Plinio, H.N. xv, 19-20, ¡um 
* Plinio, HN. xxay, 77: “reciperetur ... in primum gradum liberaliun 
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ridad, cúmulo ingente de todos los males, para que el placer y el asom- 
bro apartasen y distrajesen los ánimos, casi furtivamente, de la obser- 
vación de cosas más elevadas. Mas tú, si estas cosas fingidas, superficia- 
les y plenas de vanos afeites te deleitan hasta tal punto, levanta los ojos 
hacia aquel que pintó el cuerpo humano con sentidos, el alma con en- 
tendimiento, el cielo con estrellas, la tierra con flores y despreciarás a 
esos artistas de los que te asombrabas. 

Sobre las estatuas. Diálogo XLI. 

Gozo.—También me deleito con las estatuas. 

Razón.Son artes distintas, pero su locura es la misma y tienen un 
mismo principio y fin, aunque la materia es otra. 

Gozo.—Las estatutas deleitan. 

Razón.-Sin duda, se acercan más a la naturaleza que las pinturas, 
pues aquéllas sólo se ven y éstas se ven y se tocan, son cuerpo y masa y 
por tanto de mayor duración. Por esta razón subsisten todavía innu- 
merables estatuas, pero ninguna de las antiguas pinturas. Y esta época, 
equivocada en tantas cosas, pretende parecer la inventora de la pintura 
o bien haber alcanzado el mismo grado de perfección y elegancia en 
ella que si la hubiera inventado, aunque en todo tipo de escultura, en 
todas las estatuas y figuras no quiera confesar, de forma imprudente y 
desvergonzada, que es inferior a la antigiiedad. Por lo demás, constitu- 
yen prácticamente un mismo arte O, si son varias como hemos di- 
cho-, la fuente de las artes es única y se llama dibujo. Todas surgieron 
en una misma época y florecieron al mismo tiempo, pues Apeles, Pir- 
góteles y Lisipo vivieron en la misma época; y ello se debió a la extra- 
ordinaria vanidad de Alejandro Magno, que les eligió a ellos entre to- 
dos -al primero para pintar, al segundo para esculpir y al tercero para 
fundir y hacer estatuas de metal”-, prohibiendo a los demás mediante 
edicto tocar la imagen del Rey por mucha que fuera la confianza en su 
talento o en su arte. Pero esta locura no es menor que las demás, antes 
al contrario: todo mal es más funesto si se apoya en una materia más 
duradera. 

Gozo.—Pero a mí me deleitan las estatuas. 

Razón. No creas que sólo tú estás equivocado o que te acompa- 
fan en tu equivocación gentes humildes, pues el deseo y afán que 
mostraron por las estatuas hombres ilustres, como Augusto y Vespasia- 
no' y otros que sería largo e improcedente mencionar, muestran en 


7 Plinio, H.N.,, vii, 125. 
* Plinio, H.N. xoaxvi, 27-8. 
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cuánto honor se las tuvo en otro tiempo y cuánto aprecio tuvieron en- 
tre los antiguos; de ello también da testimonio su búsqueda diligente 
por parte de césares y reyes y de otros hombres ilustres de rango no tan 
elevado, así como el cuidado y veneración que pusieron en su custodia 
una vez que las tuvieron en su poder. A ello se añade la enorme fama 
de los artistas que cultivaron este arte, que no fue divulgada por el 
pueblo o por las imágenes muertas que realizaban, sino por las reso- 
nantes letras de los escritos. Y no parece que pueda nacer de una raíz 
pequeña algo tan grande. No surge de la nada lo que es importante, y 
algo debe ser o parecer eso de lo que con tanta seriedad tratan los 
grandes hombres. Pero a esto ya te he respondido más arriba; si he alu- 
dido aquí a ello es para que comprendas con cuánto esfuerzo es nece- 
sario oponerse a un error tan fuerte y tan poderoso. 

Gozo.-Me deleita la diversidad de las estatuas. 

Razón.Una de las artes manuales que pretende imitar a la natura- 
leza es aquella a la que los antiguos llamaron plastice. Esta se realiza 
con yeso, con cera o con arcilla dura y, aunque es entre todas las artes 
compañeras suyas la que más se aproxima a la virtud o mejor, la menos 
enemiga de la moderación y la austeridad —que prefiere las figuras de 
dioses y hombres hechas de barro a las de oro”, sin embargo no en- 
tiendo qué es lo que en ella produce deleite, por qué te gustan tanto 
los rostros de cera o de barro. 

Gozo.—Me deleito con las estatuas nobles. 

Razón. Reconozco el influjo de la avaricia. Es el precio, supongo, y 
no el arte lo que te agrada. Tú piensas que una estatua de oro, aunque 
sea de un artista mediocre, es preferible a muchas de bronce y mármol; y 
este pensamiento no es estúpido, cuando se tiene una valoración de las 
cosas como la vigente en nuestra época, a saber: amar el oro y no la esta- 
tua. Sin embargo, ésta puede ser noble, de material poco valioso, tanto 
como tosca, pero de oro. Dime, ¿en cuánto estimarías tú aquella estatua 
de oro del rey asirio, de sesenta codos de largo que, quien no la adoraba, 
sufría pena de muerte'” y que hoy muchos adorarían de buen grado con 
tal de hacer suya; o aquella otra que, según hemos leído, hizo la reina de 
Egipto", hecha de un topacio enorme y maravilloso y de cuatro codos 
de longitud? Yo creo que no insistirías en indagar quién fue su creador, 
sino que te conformarías con saber de qué materia estaban hechas. 


? Plinio, H.N. xoow, 158-8. 
1 Daniel 3: 1-6. 
* Plinio, H.N. xo0wii, 108. 
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Gozo.—Me alegra la vista las estatuas esculpidas artísticamente. 

Razón.—Las estatuas fueron en otro tiempo señales de virtud, aho- 
ra deleite de los ojos. Se erigían a quienes habían realizado algo impor- 
cante o habían muerto por la República, como las que se otorgaron a 
los embajadores asesinados por el rey de Fidenas"? o al Africano, liber- 
tador de lralia, Escipión, el que con su grandeza de espíritu y su mara- 
villosa modestia no las aceptó mientras vivía, pero no pudo rehusarlas 
después de muerto'?. Se crigían también a los hombres doctos e inge- 
niosos, como leemos que se hizo con Victorino", pero ahora se erigen a 
los ricos, que compran a un precio muy alto los mármoles extranjeros. 

Gozo._Pero me gustan las estatutas esculpidas artísticamente, 

Razón.-Casi todos los materiales son susceptibles de elaboración 
artística, pero noto que tu deleite es muy sutil y que no es completo si 
no va unido a una materia noble; con todo, aunque el oro y el talento 
de un Fidias estén presentes en una misma obra, no hay allí ni verda- 
dero deleite ni verdadera nobleza, sino escoria terrena, y ello a pesar de 
la arcilla, el yunque, los martillos, las tenazas, el carbón y el esfuerzo 
y talento del artesano; y piensa si con todo ello puede hacerse algo 
deseable o realmente magnífico para el hombre. 

Gozo.-No puedo dejar de deleitarme con las estatuas. 

Razón.—Deleitarse en los ingenios humanos, si se hace con mode- 
ración, resulta tolerable, especialmente en aquellos que sobresalen por 
su talento; pues, a no ser que la envidia lo impida, todos alaban fácil- 
mente en otros lo que aman en sí mismos. Deleitarse incluso con las 
imágenes sagradas, que advierten a los que esperan el beneficio celes- 
te, a menudo resulta piadoso y útil para elevar los espíritus. Pero las 
profanas, aunque a veces nos conmueven y nos elevan a la virtud en- 
cendiendo los ánimos tibios con el recuerdo de cosas más notables, 
no han de ser amadas ni honradas más de lo conveniente, no vayan a 
ser testimonios de nuestra locura, proveedoras de nuestra avaricia o 
contrarias a la verdadera fe y religión y a aquel famosísimo precepto: 
«Guardaos de los ídolos»'. Pero en verdad, incluso tú miras a aquel 
que hizo la tierra firme, el mar agitado y el cielo cambiante, si aquel 
puso en la tierra firme, no imágenes fingidas, sino hombres y anima- 
les reales y vivos, en el mar peces y en el cielo aves, yo creo que ten- 


* Cicerón, Filip, ix, ii, 4. 
” Livio, xiii, 56, 
“Agustín, Conf viii, 2. 
51 Juan 5:21. 
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drás en poca estima a Protógenes y Apeles e incluso a Policleto y Fi- 


dias (D. 


Es evidente que intentar extraer un repertorio de opiniones de 
un texto de este calibre no tendría prácticamente sentido. Lo que 


podemos extraer son c 
do ya 
los así, enco 
entre entonces (es 
observador informado y el q 


y un placer electivo 
lo, en otra variante; (5) entre 
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os distincio 
decir, la antigiiedad clásica) 


importantes, por ejemplo: (1) 

ahora; (2) entre el 

no lo está; (3) entre el placer sen- 

útil; (4) entre la materia y la forma 

materia y la técnica o habil ad; y 
, Como aspecto menor de la gx 

mbre. Ninguno de estos conceptos o 
ier hombre tras le hubi 

Petrarca más que ningún otro el que 


como base del análisis humanista de 


la pin: escul Comi e nudo ue di e al 
ñ lo is y n ñ 
ul s, estas distinciones asladaban directa- 


mente del lenguaje empleado en el análisis del estilo literario a 


la forma artística 


telectual residía, 


propia de los humanistas. Toda su postura in- 
por ejemplo, 


en la distinción clara entre antes y 


ahora: la referencia a la antigiledad era algo natural al hablar de 


su propia cultura y el mero 


acto de referirse al pasado implicaba 


inevitablemente una comparación y, hasta cierto punto, un ob- 
jetivo. Pero el conocimiento que tenían los humanistas del arte 


clásico reposaba sobre una 
mucho más directo, 
por las ruinas de 
Conocía también 


base distinta a la de su conocimiento, 
de la literatura clásica. El interés de Petrarca 
Roma es bien conocido además de curioso", 
algunos anales de arte, concretamente los de 


Plinio y posiblemente los de Vitruvio", Para los primeros huma- 


nistas, que no habían visto 
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nada de pintura clásica y relativa- 


862-951; Fam. vi; Ep. Merr, ii-S. 


>v a “De Architectura' de Vitruvio nel primo Uma- 
nesimo”, Italia medievale e umanistica, Y, 1960, 59-99 aa 


mente poca escultura —y además tardía— era muy difícil armoni- 
zar lo que veían en aquellos fragmentos y lo que leían en los tes- 
timonios literarios. No es de extrañar que hablaran de estos últi- 
mos disociándolos en cierta medida de la experiencia visual 
inmediata. 

Lo mismo puede decirse de la división entre público infor- 
mado y no informado. Como es bien sabido, San Agustín hubie- 
ra preferido ser condenado por los gramáricos antes que no ser 
entendido por el vulgo. Los humanistas invirtieron consciente- 
mente esta actitud pues estaban comprometidos con una mino- 
ría literaria neoclásica cuya actividad debía situarse a un nivel 
inaccesible para muchos. Cuando había que referirse a las cuali- 
dades más sutiles de un cuadro era fácil sacar a relucir un modelo 
análogo, el del de observador sutil y no sutil, y conseguir que este 
modelo llegara a asociarse estrechamente con la posesión de al- 
gún conocimiento sobre pintura o escultura. Por otra parte, la 
cuestión ya estaba establecida en anécdotas clásicas tales como el 
relato de Plinio sobre Apeles y el zapatero, al que con tanto acier- 
to se refiere Petrarca en su discusión sobre literatura: 


Movent profecto animum scribentis aliena judiria, quibus maxime, 
neque adulationis neque odii sit adiuncta suspitio, ideoque veri Poetae, 
ut ait Cicero, suum quisque opus, a vulgo considerari voluit, ut siquid 
reprehensum sit a pluribus corrigatur. Addo ergo si quid laudatum a 
scientibus in pretio habeatur, dicit idem. Et pictores facere solitos, et 
sculptores, quod specialiter de Apelle pictorum principe scriptum est!*, 


[Ciertamente, los jucios ajenos preocupan al escritor, sobre todo 
aquellos en los que no hay sospecha de adulación o de encono; por 
eso, como dice Cicerón, los verdaderos poetas quisieron que su obra 
fuera objeto de la consideración pública para que cualquier cosa que 
hubiera que criticar fuese corregida por el criterio de la mayoría. Y 
añadiría que incide en lo mismo el hecho de que la alabanza de los en- 
rendidos afecte al valor de una obra. Así acostumbraban a hacerlo pin- 
tores y escultores, como particularmente se ha escrito sobre Apelcs, el 
más importante de los pintores]. 


** Petrarca, Sen, xy, 3; en Plinio la historia aparece en H.N. xxxv, 184-5, 
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Se trataba de un punto de vista típicamente clásico. En los 
rimeros años de la década de 1350, Boccaccio utilizó este mo- 
tivo al hablar de Giotto: 


E per ció, avendo egli quella arte ritornata in luce, che molti seco- 
li sotto gli error d'alcuni, che piú a diletrar gli occhi degl'ignoranti che 
a compiacere allo 'ntellerto de* savi dipigneano, era stata spulta...” 


En 1370, Petrarca perfila esta distinción en su testamento al 
encomendar a Francesco de Carrara el pa el de la v gen y el Niño 


utriusque fortuna— era aquel que estaba en situación de distin- 
guir entre el placer sensual vulgar y otros tipos de placeres más 


1 Decamerone vi, 5. 

* T. E, Momsen, Petrarch's Testament, Ithaca, 1957, pp. 78-80: “Et pre- 
dicto igitur domino meo Paduano, quia et ipse per Dei gratiam non eget et 
ego nihil aliud habeo dignum se, dimirro tabulam meam sive iconam beate 
Virginis Marie, operis lotti picroris egregii, que mihi ab amico meo Michaele 
Vannis de Florentia missa est, cuius pulchritudinem ignorantes non intelli- 
gunt, magistri autem artis stupent; hanc iconam ¡psi domino meo lego, ut ipsa 
virgo benedicta sibi sit propitia apud filium suum lesum Christum'. [«Por 
tanto, entrego a mi señor de Padua, ya mencionado, mi cuadro con la imagen 
de la Santísima Virgen María, obra del famoso pintor Giotto, que me fue en- 
viada desde Florencia por mi amigo Miguel Vannis, cuya belleza no compren- 
den los ignorantes y, sin embargo, los maestros de arte se asombran; pues él, 
po Dios, no carece de nada y yo no tengo ninguna otra cosa digna de él. 

imagen a este mi señor f i ici, 
junto con su Mo Jesucristo».] SE cl ueié 


9% 


ral, éstas parecen relacionarse, en primer lugar, con el reconoci- 
miento de la habilidad y técnica del artesano y, en segundo lu- 
gar, con cierta superioridad moral ganada medi a 
lación de te ificant 


Me parece que Cecilio Balbo pensaba de sus imágenes lo mismo 
que nosotros cuando hacemos pinturas y esculturas en recuerdo de 
nuestros santos y mártires, siguiendo nuestra fe con rectitud. No cree- 
mos que sean santos ni dioses, sino imágenes de Dios y de los santos, 
aunque el pueblo inculto tenga una opinión más elevada e inconve- 
niente de ellas. Pero, puesto que se llegó a la comprensión y al conoci- 
miento de lo espiritual a través de lo material, los paganos no se apar- 
taron mucho de la verdad cuando modelaron la imagen de la Fortuna 
con la cornucopia y el timón, como si otorgase las riquezas y detentase 
el gobierno de las cosas humanas. Del mismo modo, si nuestros artis- 
tas, cuyas obras contemplamos, representan a la Fortuna como una 
reina que hace girar con enorme rapidez una rueda entre sus manos, 
mientras tengamos en cuenta que aquella pintura está hecha por la 
mano del hombre y no es algo divino, sino la representación de la pro- 
videncia divina, de su dirección y su orden —que no representan su 
esencia sino los sinusosos asuntos de los meandros humanos- ¿quién 


puede criticarles con justicia?" 


= “Qui [Caecilius Balbus] michi videtur de simulacris suis non aliter autu- 
masse quam et nos ipsi de memoriis pictis vel sculptis sanctorum martyrorum- 
que nostrorum in fidei nostre rectitudine faciamus. Vt hec non sanctos, non 
deos, sed dei sanctorumque simulacra sentiamus. Licer vulgus indoctum plus 
de ipsis forte er aliter quam oportear opinetur. Quoniam autem per sensibilia 
ventum est in spiritualium rationem atque noticiam, si gentiles finxerunt for- 
tune simulacrum cum copia et gubernaculo tamquam opes tribuat, et huma- 
narum reram obtineat regimen, non multum a vero discesserunt. Sic etiam 
cum nostri sx ab effectibus quos videmus fortunam quasi reginam ali- 
quam manibus rotam mira vertigine provolventem, dummodo picturam illam 
manu factam non divinum aliquid sentiamus sed divine providentie disposi- 
tionis et ordinis similitudinem, non etiam eius essentiam sed mundanarum re- 
rum sinuosa volumina representantes, quis rationabiliter reprehendat”. Co- 
luccio Salutati, “De faro et fortuna”, Biblioreca Vaticana, MS, Var, lar. 2928, 
fols. 68v-69r. Sobre Caecilius Balbus, véase Caecilii Balbi De nugis philosopho- 
rum, ed. E. Woelfflin, Basilea, 1855, i, 1-3, p- 3- 
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só dudas, en contextos ascé; 
genes sagradas, estas dudas 
or parte del observador falto 


» 


tinció. Materia 
distinción ent eria 


o pigmentos es el medio 

1 artista; podí rminar la forma hasta cierto, punto, pero 
Petrarca y posteriormente Alberri, el arte ar del dise- 

9 constituía la base de la obra t del or como del es- 
tor: “prácticamente son único arte pue e diver- 
gentes, ambos surgido ¡na fuente común, a saber, el 
de dib Por otra pa o cabe esperar que artistas 

de técnica o habilidad si produzcan, aun sirviéndose de la 


misma materia, formas idénticas: 'ex eadem massa Phydias 
aliam cudebat imaginem, aliam Praxiteles, aliam Lissyppus, 
aliam Polycletus””, [«Con la misma materia Fidias forjaba una 
imagen, otra Praxíteles, otra Lisipo, otra Policleto.»] Cicerón 
lo había expuesto de esta manera”: «El arte y las reglas de la 


pintura son l. i n-embargo, Zeuxis, Aglaofonte y 
Apeles fueron guno parecía faltarle 
nada en su arles7] Por tanto, la distin- 


€ n 
ción entre materiay-arte-esun caso especial de la distinción 


entre materia y forma, y goza de su mismo prestigio. Es aquí 
donde, invariablemente, los humanistas toman postura ante el 
tipo de placer experimentado ante las obras de arte: debemos 
disfrutar de la delicadeza de la forma y del arte o la habilidad 
que ésta encierra resistiéndonos a los encantos de la materia; la 
capacidad de hacer esto es, a su vez, propia del observador in- 
formado (opuesto al observador no informado). Incluso en las 
alusiones a pintura y escultura más intrascendentes, los huma- 


E Petrarca, Sen, ii, 3, 

_ * “Una fingendi est ars, in qua praestantes fuerunt Myro, Polyclitus, LY" 
sippus; qui omnes inter se dissimiles fuerunt, sed ita tamen, ut neminem SY! 
velis esse dissimilem. Una est ars rarioque picturae, dissimillimique tamen 11 
ter se Zeuixis, Aglaophon, Apelles; neque corum quisquam est cui quicquam 
in arte sua deesse videatur” (De oratore ii, 26). 
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nistas seguidores de Petrarca solían utilizar estas distinciones 
como una especie de rutina. Giovanni da Ravenna, por ejem- 
plo, establece de esta manera un punto de vista humanista so- 
bre la verdadera nobleza: 


El esplendor de la nobleza brilla con los rasgos que estas virtu- 
des representan y no, como dijimos, con las riquezas y los retratos 
de los antepasados; pues la gente conoce el modo de vida de los 
hombres ilustres de la misma forma que se contempla un cuadro: el 
conocedor experto aprobará no tanto la pureza y elegancia de los 
colores como el orden y la proporción de los miembros, mientras 
que el ignorante se dejará cautivar por el color; pero aquel que ad- 
mira la proporción de los miembros cuando contempla una ima- 
gen, doblará necesariamente la fuerza de su admiración si a ello se 
añade la hermosura de los colores. Lo mismo ocurre con la noble- 
za, si a la perfección de la virtud se añade la fortuna de los antepa- 
sados...*. 


Petrarca también dejó la primera indicación esplícita del 
hábito inductivo neociceroniano, la analogía existente entre el 


24 “His [L.e. virtutis] quibusdam quasi radiis splendor nobilitatis emicat 
non ut diximus diviciis et avorum imaginibus ut si pictura quepiam oblata 
fuerit non tam colorum puritatem ac eleganciam quam ordinem proporcio- 
nemque membrorum peritus probet inspector colore duntaxat capiatur indoc- 
tus sic de hominibus eximias (síc) vulgus racionem vite sapiens quidam qui 
membrorum proporcionem admirabitur exquisitis imaginibus si pigmento- 
rum pulcritudo accesserit admiracionis commendacio necessario geminerur. 
Itidem in nobilitate si ad virtutis perfectionem substantiam quoque adiecisse 
maiorum videatur...” (Historia Ragusii”, Venecia, Biblioteca Querini-Stampa- 
lia, MS IX, IL, fol. 80v). 
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aquoslemeaciniacaalecipito de la que ya hemos visto ejem- 
plos. Su ejemplar de la Historia Natural de Plinio es un testigo 
de primera mano: aparecen anotaciones del propio poeta en 
los márgenes, al igual que muchos otros manuscritos proce- 
dentes de la biblioteca de Petrarca y los libros xxxiv-xxxvi, que 
tratan de arte, constituyen una de las partes que contiene ma- 
yor cantidad de postillae. Una página (Lámina I) de esta parte 
del manuscrito, relativamente rica en anotaciones, muestra el 
tipo de intereses que implican las anotaciones de Petrarca —la 
página procede de la crónica de Plinio sobre Apeles-”. La pri- 
mera nota de esta página es una glosa a la palabra griega utili- 
zada por Plinio charis, gracia —una cualidad característica de 
Apeles—. A menudo, Petrarca sentía curiosidad por la termino- 
logía griega: en una de las páginas anteriores había señalado 
symmetria, “Simmetria latinum non est nomen'”. Y a conti- 
nuación, junto a la crítica que Apeles hace de Protógenes, al 
que acusa de no saber cuándo dar por terminado el trabajo de 
sus piezas cuando 'manum de tabula scire tollere— Petrarca 
esboza uno de sus característicos maniculi, dibujo de unas pe- 
queñas manos con un dedo apuntando, y se insta a sí mismo: 
“[At]. £ dum![sd]ribis' (Guárdate de tal, Francesco, cuando es- 
cribas). Petrarca señala luego dos axiomas con el comentario 
proverbium al margen: el primero es la norma de Apeles de no 
dejar pasar un solo día sin haber dibujado al menos una línea 
para no perder la práctica; el segundo, la réplica de Apeles a las 
vehementes críticas del zapatero, éste debería “ocuparse de sus 
zapatos. A continuación, junto a lo que Plinio escribe acerca 
de los encantadores modales de Apeles y su desenvoltura para 
conversar de igual a igual con Alejandro Magno, Petrarca atri- 
buye cualidades similares a Simone Martini: “Hec fuit et Sy- 
moni nostro Senensi nuper iocundissima'. [«Esta agradabilísi- 


» Bibliotheque Nationale, París, MS lar. 6802, fol. 256w. La página co- 
rresponde a Plinio, H.N. xxxv, 79-91, P. de Nolhac, Pétrarque es LU humanisme, 
2.2 edición, París, 1907, ii, 74, puso de relieve las anotaciones en el Plinio de 
Petrarca. 

% MS. cit., fol. 249, refiriéndose a H.N. xxiv, 65. 
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ma facultad la tuvo también no hace mucho tiempo nuestro 
Simón de Sena.»] Finalmente, tras varias enmiendas al texto, 
Petrarca llega a las escenas de moribundos (exspirantium imagi- 
nes) que Apeles había pintado. Anota que él mismo posee un 
cuadro de este tipo: Qualem nos hic unam habemus preclaris- 
simi artificis'. [«Semejante a uno que tenemos aquí de un ar- 
tista muy reconocido.»] La descripción es aplicable a varios te- 
mas cristianos. 

Las anotaciones de este tipo parecen revelar dos intereses 
principales: un factor de comparación con la pintura muy res- 
tringido, tal y como Petrarca lo conociera en su época, y la ad- 
quisición de axiomas y preceptos aplicables a la totalidad de 
las manifestaciones artísticas (y no sólo a las pictóricas). El se- 
gundo es más importante, ya que las alusiones de Petrarca al 
arte de su época son escasas y generalmente tan superficiales 
como la mencionada a Simone Martini. A veces intentaba 
aplicar a Plinio lo que veía a su alrededor —en contra del análi- 
sis de Plinio sobre la pintura encáustica, parietes fornacei, ano- 
ta: Tales sunt in sancto Miniato et cer” [«Tales son las de un 
santo Miniado y otras.»], pero de tales anotaciones hay que 
deducir que no era costumbre aplicar a Plinio a la situación 
del Trecento. Por otra parte, el valor axiomático y preceptivo 
de la historia de Plinio es muy inmediato. 'Attende, Francisce, 
dum scribis” [«Francisco, presta atención mientras escribes.»] 
la frase resume la actitud general de Petrarca hacia Plinio y los 
escritos de éste sobre pintores y escultores de la antigijedad. El 
humanista podía extraer una lección de axiomas críticos como 
los utilizados por Apeles en su crítica de Protógenes aplicable 
a su propio arte de escribir. Y de nuevo cuando, Plinio habla 
del escultor Praxíteles —que siempre hacía esbozos antes de 
empezar a trabajar en una obra, “nihil unquam fecit antequam 
finxit” [«Nunca hice nada sin esbozarlo antes... adviértelo 
tú.»]- Petrarca se exhorta a sí mismo en el margen: “N[ota), 
tu”, 


> MS. cit., fol. 260r. 
* MS. cit., fol. 269r. 
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El empleo de las crónicas habituales de arte antiguo como 
fuente de analogías tenía sus ventajas incluso por encima de 
la de ser ciceroniano—. Pinturas y esculturas eran objetos cop. 
cretos y visualizables y estos conceptos eran virtudes Compara. 
tivas recomendadas en todo manual de retórica. Petrarca, a] 
afirmar que los defectos eran tan visibles en las manifestacio- 
nes literarias como en las pictóricas non minus enim rhetorj- 
ca quam pictura vitia in aperto haber? [«Ciertamente, los de- 
fectos no están menos al descubierto en la retórica que en la 
pintura.»]- estaba admitiéndolo implícitamente. Por otra par- 
te, la historia del arte antiguo se basaba en asuntos personales 
y chismorreos, con muchas más anécdotas malintencionadas 
que la historia de la retórica literaria. Plinio en concreto, ofre- 
cía una especie de mitología de la habilidad, una guía a través 
de las dificultades que el artista encuentra en su camino, de la 
que Petrarca y los humanistas tomaron vivo ejemplo pero con 


cierta distorsión. Plinio, en el prefacio de su libro, renuncia al 
acabado: 


Yo quisiera ser aceptado sobre las mismas bases que aquellos fa- 
mosos fundadores de la pintura y de la escultura quienes, como en- 
contrarás en estos libros, al terminar sus obras, incluso aquéllas que 
no nos cansamos de admirar, ponían una firma provisional: Apelles 
faciebat por ejemplo o Policletus faciebat («Apeles lo hizo», «Poli- 
cleto lo hizo»), como si el arte fuera algo que se inicia pero que 
nunca se acaba; de manera que, contra la variación de los gustos, el 
artista tenía la posibilidad de corregir algo si la obra lo requería y la 
muerte no se lo impedía. Era algo sumamente modesto firmar todas 
las obras como si fuesen las últimas y como si el destino les hubiera 
sorprendido mientras las ejecutaban. Son tres y no más, según creo, 


las que se nos han trasmitido con una firma definitiva; ¿lle fecir («ral 
lo hizo»)*, 


Petrarca convierte este 


Pasaje irónico y ecuánime en un 
exemplum de astucia artística: 


2 MS. cit., fol. 1951, 
% H.N., Pref. 26. 
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Me parece que un tipo semejante de astucia, aunque en un medio 
muy diferente, €s la que manifestaba cierto artista que nunca admitía 
haber dado el toque final a ninguna de sus obras maravillosamente 
acabadas; de este modo quedaba libre para añadir o alterar cuanto de- 
seara y, ya que el juicio de los espectadores quedaba en suspenso, tanto 
el artista como la obra se presentaban en las mentes de éstos como los 
más sublimes y perfectos”. 


Es posible la distorsión sea un indicio de vitalidad. 
A a Petrarca fue, al menos algun 


s jóvenes a escribir con elegancia de 
estilo, aconseja evitar la profusión excesiva: 


Si fuera posible, me gustaría conocer con antelación algunas de 
vuestras decisiones. Ciertamente, este curso —que en relación al pro- 
greso de nuestro Juan habéis llevado un poco más rápido de lo que 
era conveniente para él, o al menos de lo que yo considero conve- 
niente— no debería haberse realizado si ha provocado un excesivo es- 
fuerzo en sus estudios. En efecto, yo habría hecho lo que suelen ha- 
cer los buenos pintores con sus discípulos: cuando empiezan a 
aprender, antes de que conozcan plenamente el método de la pintu- 
ra, los maestros suelen entregarles algunas figuras e imágenes extra- 
ordinarias como modelos de su arte, a través de las cuales pueden 
hacer progresos por sí mismos. Del mismo modo, yo hubiera entre- 
gado a Juan algunas cartas famosas como modelos de este arte lite- 
rario en el que hace bastantes progresos, aunque todavía no ha lle- 
gado hasta donde yo quería?. 


* Rerum memorandum libri, ed. G. Billanovich, Florencia, 1943; pp. 115-16. 

* “Si fieri potuisset, quam maxime vellem de consiliis vestris aliquid praes- 
civisse. Res enim ¡sta, quam aliquanto celerius agitastis super motu Joannis 
nostri, quam vel sibi conveniret, vel ego putarem, non esset eo perducta, ut 
studiis suis tanto esset incommodo. Fecissem enim, quod solent boni pictores 
observare in his, qui ab eis addiscunt; ubi enim a magistro discendum est, an- 
tequam plane rationem pingendi teneant, ¡lli solent eis tradere quasdam egre- 
glas figuras, atque imagines, velut quaedam artis exemplaria, quibus admoniti 
Possint vel per se ipsos aliquid proficere. Ita ego sibi in ea arte, in qua satis 
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Antonio da Rho, distinguido humanista milanés, habla de 
lo importante que es tener buenos maestros para el aprendizaje 
de la elocuencia: 


Ni por naturaleza ni a través de la técnica alcanzaremos de una 
sola vez lo que buscamos. Si falta ese hombre espléndido y elegante, 
cuyas huellas seguimos por todas partes al hablar, no podremos ser fir- 
mes en las opiniones ni elegantes en el cultivo del discurso y en el bri- 
llo de las palabras. Ciertamente, no seremos distintos a la mayoría de 
los pintores, quienes, aunque se consideren capaces por naturaleza y 
técnica e intenten modelar las formas e imágenes de todas las cosas, 
como Apeles y Aglaofonte, no consiguen sin embargo perfeccionar lo 
que aprendieron mal de pequeños, faltos de refinamiento y carentes de 
toda doctrina. En fin, ahora es el momento de preguntarnos qué ofre- 
ce y concede la imitación, en la que todos confiesan encontrar una 
gran ayuda”. 


e inmediata. Por otra 
parte, siempre hubo m inquietas que tomaron las analogías 
como motivo para una afirmación dogmática sobre arte bien 
para la cuidadosa formulación de un tópico, o para la introduc- 


proficiebat; sed nondum pervenerat quo volebam; exempla aliquarum illus- 
trium epistolarum tradidissem...' (Gasparini Barzizii Bergomatis er Guiniforti 
Filii Opera, ed. J. Furiettus, i, Rome, 1723, 180). 

* “Sed neque natura neque arte simul id quod quaerimus adipiscemur, de- 
ficiente etenim splendido et ornato viro, quem per vestigia in diciendo passim 
insequamur, neque graves in sententiis neque elegantes sermonis in cultu 
splendoreque verborum esse poterimus, non dissimiles recte plerisque pictori- 
bus, qui, cum natura et arte sese pollere arbitrentur rerumque omnium formas 
et imagines quasi Apelles et Aglaophon effingere contendant, non tamen res 
ipsas, cum a pueris prave didicerint, expolire poterunt, rude omnino et ab 
omni cultu abhorrentes, nunc iam tandem quid imitario, in qua omnes mul- 
tum adiumenti esse fateantur, polliceatur er praestet percunctemur licebit' 
(Oratio fratis Antonii Raudensis theologi ad solares”, en K. Miillner, Reden 
und Brife italienischer Humanisten, Viena, 1899, pp. 167-73). 
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ción de una idea potencialmente aprovechable. Boccaccio, por 
ejemplo, se sintió estimulado a dar una definición clásica de las 

rerensiones convencionales de gran parte del arte de lacio 
del Renacimiento: 


... secondo che ne bastano le forze dello "ngegno, c'ingegnamo 
nelle cose, le quali il naturale esemplo ricevono, fare ogni cosa si- 
mile alla natura, intendendo, per questo, che esse abbiano quegli 
medesimi effetti che hanno le cose prodotte dalla natura, e, se non 
quegli, almeno, in quanto si puo, simili a quegli, sí come noi pos- 
siam vedere in alquanti esercizi meccanici. Sforzasi il dipintore che 
la figura dipinta da sé, la quale non e altro che un poco di colore 
con certo artificio posto sopra una tavola, sia tanto simile, in que- 
llo atto cH'egli la fa, a quella la quale la natura ha prodorta e natu- 
ralmente in quello atto si dispone, che essa possa gli occhi de' ri- 
guardanti o in parte o in tutto ingannare, facendo di sé credere che 
ella sia quello che ella non 2... 


2. Filippo Villani y el modelo de progreso 


re- 
jo. Petrarca escribió De otio reli- 
unas reflexiones bastante negativas acerca 
de la escultura; su admirador Coluccio Salutati escribió De secu- 
lo et religione, obra que recomienda el alejamiento monástico de 
la vida activa y que contiene ideas poco comunes sobre los mo- 
numentos de Florencia: 


Subamos por la orilla izquierda del Arno a la colina consagrada a 
la piadosa sangre del Beato Miniado, o al monte de doble cima de la 
antigua Fiesole o alguno de los promontorios circundantes, desde don- 
de pueda verse con mayor amplitud y en todos sus rincones nuestra 
Florencia. Subamos, os ruego, y miremos las murallas que amenazan al 
cielo, las torres celestiales, los templos inmensos y los enormes pala- 


* Boccaccio, // Comento alla Divina Comedia, por D. Guerri, III, Bari, 
1918, 82 Unferno, XI, 101-5). 
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3 Manuel Crisoloras, Guarino y la descripción de Pisanello 
Hasta ahora este capítulo se ha ocupado de un humanismo 
ue se basaba principalmente en la literatura latina y griega 
—esta última a partir de las traducciones latinas existentes, espe- 
cialmente la obra de Aristóteles y de los Padres griegos—. Esta 
base ¡ba a ampliarse considerablemente a principios del siglo XV 
nistas comenzaron a leer un mayor número de auto- 
as traducciones o, cada vez con más fre- 
j estas lecturas de autores 
se inclinaban 


protagonista de esta difus 
Manuel Crisoloras*, un humanista y diplomático bizantino que 
llegó a Iralia desde Constantinopla hacia el año 1395. Italia, in- 
cluida la parte norte del país, había tenido otros maestros de 
griego con anterioridad a su llegada, pero la impresión que Ma- 
nuel causó en el humanismo italiano fue de una naturaleza sin 
precedentes. Enseñó griego principalmente en Florencia y Lom- 
bardía y escribió una gramática griega, la Erotemata, que pasó a 
ser uno de los manuales de uso en la Europa occidental hasta 
bien entrado el siglo xVI; también inspiró la idea de viajar a 
Constantinopla para estudiar directamente de las fuentes. Sin 
embargo, existe una curiosa incertidumbre en cuanto al volu- 
men de su producción. Una de las dificultades es la ausencia de 
un conjunto coherente de escritos pues, aparte de la Erotemata 
no existen más que una docena de cartas, un par de traducciones 


Crisolora, Florencia, 1941. So- 
anteriores, A. Pertusi, Leonzio 
cap. VII, especialmente su bi- 


la 9 Sobre Crisoloras, G. Cammelli, Manuele 
[o enseñanza del griego en Italia en épocas 
lato fra Petrarca e Boccaccio, Venecia, 1965, 
bliografí. 
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y un tratado piadoso. Por tanto, es difícil conocer con exactitud 
qué tipo de influencia ejerció y qué aspectos de la tradición bi- 
zantina desarrolló con más claridad y, como consecuencia, qué 
tipo de doctrinas impartió y hasta qué grado. Es evidente que el 
caso de un hombre que sólo hubiera asistido a las conferencias 
de Manuel en Florencia sería distinto de otro que, como Guari- 
no de Verona, le siguiera a Constantinopla y pasara varios años 
en esta ciudad, pero resulta prácticamente imposible precisar 
más. De lo que no hay duda es que Manuel causó una profunda 
impresión en un número sorprendentemente elevado de huma- 
nistas italianos de gran talento y, aunque esta impresión a veces 
no iba mucho más allá de los elementos de la gramática griega y 
de una admiración por el refinamiento oriental de Manuel, no 
fue por ello menos real. Se convirtió en una fuente importante y 
en un estímulo que fomentó la curiosidad por todo lo griego, 
curiosidad que llegó a ser el elemento más difundido del huma- 
nismo del Quattrocento. 

Así, ante la falta de evidencias sobre el carácter de sus ense- 
fianzas, es una gran suerte que Manuel haya dejado claros indi- 
cios sobre su actitud literaria respecto a la pintura y la escultu- 
ra. En 1411, el nuevo Papa Juan XXIII le pidió que fuera a 
Roma a negociar ayuda militar para Constantinopla, que a la 
sazón estaba sitiada; tras dos años de espera forzosa en Roma, 
Manuel se dio cuenta de que no había intenciones de hacer 
nada serio. Durante este período de frustración, Manuel, que 
parece haber sido escritor a la fuerza, compuso tres cartas inspi- 
radas en la realidad que le rodeaba. La primera y más larga es la 
Comparación de la Roma antigua y la Roma modernaS, dirigida 
a Juan VIIT Paleólogo. Es una extensa y cuidada composición 
retórica en la que compara a Roma con Constantinopla. La 
conclusión está basada en criterios de placer y urilidad: Cons- 


En Patrología graeca, ed. ].-P. Migne, París, 1857-60, clvi, cols. 23-53; 
también en Georgius Codinus, Excerpia de antiquitatibus Constantinopolitanis, 
ed. P. Lambecius, París, 1655, pp. 107-30, y Venecia, 1729, pp. 81-96, todas 
ellas con paráfrasis latinas. Parte de la carta está utilizada de manera efectiva 
por Gibbon en The decline and Fall of the Roman Empire, cap. LXVIL. 
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cantinopla, la ciudad marítima, es la más refinada debido prin- 
cipalmente a que su fundación surgió de una elección racional; 
su situación fue elegida libremente, en un lugar apto para todas 
las funciones del gobierno mundial; y sin embargo, como su- 
giere Manuel delicadamente, ¿acaso no se debe a la Madre la 
belleza de la Hija? La caracterización sucesiva de las ciudades, 
primero Roma y luego Constantinopla, admite varios tipos de 
discursos descriptivos. En el caso de Roma se trata de una me- 
ditación sobre sus ruinas en la línea de la carta sobre Pérgamo 
del emperador Teodoro Láscaris en el siglo XI11%, con reflexio- 
nes sobre la grandeza de los antiguos romanos y la caducidad 
de las obras humanas. En su relato, Manuel da claras muestras 
de haber estudiado de manera más detallada que ningún otro 
humanista italiano los relieves del Arco de Constantino (Lámi- 
na 2) y otros: 


...Arcos triunfales, erigidos en memoria de sus triunfos y las pro- 
cesiones que los celebraron, con relieves que representan aquellas gue- 
tras, los prisioneros, el botín y la toma de murallas al asalto; en ellos 
también están representadas las víctimas de sacrificio, altares, y ofren- 
das. Además, naumaquias y batallas a pie y a caballo: por así decirlo, 
toda clase de luchas, de máquinas de guerra y de armas; y los reyes so- 
metidos, sean medos, persas, iberos, celtas o asirios, cada uno con las 
ropas propias de su país; y los pueblos esclavizados y los generales que 
triunfaron sobre ellos, el carro, las cuadrigas, los aurigas y la guardia de 
corps, los oficiales de la comitiva, los despojos del enemigo que la pre- 
ceden... toda cosa viva, sea lo que sea, se puede ver en las imágenes y 
saber lo que es cada una de ellas por las inscripciones. Así, puede verse 
con toda claridad qué indumentaria o qué armas se usaban antigua- 
mente, cuáles eran las insignias de los mandos, las formaciones, las ba- 
tallas, los asedios y las campañas y cuál era su actitud y su atuendo en 


* Theodori Ducae Lascaris Episrulae CCXVII, ed. N. Festa, Florencia, 1898, 
PP. 107-8. Véase también S, Antoniadis, “Sur une lertre de Théodore II Lasca- 
ris, en Lhéllénisme contemporain, wiii, 1954, 356 fs., y C. Mango, “Antique 
Statuary and the Byzantine Beholder, Dumbarton Oak Papers, xvii, 1963, 69; 
sobre el papel desempeñado por los pasajes descriptivos en las cartas bizantinas 
véase en particular, G. Karlsson, Zdéologie et córémonial dans Uépistolographei by- 
Zantine, 2.2 edición, Upsala, 1962; pp. 112-36. 
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campaña y en casa, en la asamblea y en el tribunal, en el ágora, en el 
campo y en el mar, viajando por tierra o por mar, trabajando, hacien- 
do ejercicio o mirando como espectadores, en las fiestas públicas o en 
los talleres, y todo eso con las correspondientes diferencias según los 
países. Heródoto y algunos otros historiadores tienen fama de haber 
hecho algo útil por describir todo eso. Pero en esos relieves es posible 
ver todo lo que había en aquellos tiempos y todo lo que sucedió en los 
distintos países, de modo que son, simplemente, una historia exacta; 
mejor dicho, no tanto historia sino por así decirlo, visión directa y pre- 
sencia personal en todos los acontecimientos que una vez ocurrieron 
en alguna parte. Realmente, el arte de estas representaciones compite y 
disputa con la naturaleza de las cosas, hasta el punto que da la impre- 
sión de que se ve un hombre real, un caballo, una ciudad o un ejército 
entero; o bien armaduras, espadas, panoplias, cautivos, fugitivos, gente 
que se ríe, llora, se mueve o está irritada (VII). 


Esta forma de describir en una especie de enumeración ra- 
zonada adquirió gran importancia en la crítica de arte humanis- 
ta. Una vez terminada su carta, Manuel envió una copia a su 
discípulo italiano Guarino de Verona y ésta, a través de Guari- 
no, pasó a formar parte de las lecturas habituales de los huma- 
nistasó, 

Pero iba a ser otra de las cartas romanas de Manuel, dirigida 
esta vez a Demetrio Crisoloras, la que habría de contribuir en 
mayor medida a la ampliación del repertorio humanista de no- 
ciones generales aplicables a la pintura o escultura: 


¿Puedes creerme que cuando voy por esta ciudad paseo mis ojos 
por todas partes, como los enamorados y los que celebran una fiesta, y 
que observo de arriba abajo las paredes de los edificios y las ventanas 
que hay en ella, por si veo allí casualmente alguna cosa bonita? Como 
sabes, de joven yo no hacía esto y me burlaba de quienes lo hacían y 
sin embargo ahora, recién entrado en la vejez, he venido a dar en ello 
sin saber cómo. Te parecerá un enigma lo que digo pues bien, oye la 
solución de ese enigma, de esa aporía: yo no lo hago buscando en esos 
lugares la belleza de los cuerpos vivos, sino la de las piedras, el mármol 


“% La carta de agradecimiento de Guariano aparece en Epistolario di Guari- 
no Veronese, ed. R. Sabbadini, Venecia, 1915-19, i, 19-21. 
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y las imágenes. Puede que digas que esto es aún más extravagante que 
aquello otro y también a mí se me ha ocurrido muchas veces cavilar 
sobre ese asunto: ¿por qué la visión diaria de un caballo, un perro o un 
león vivos no nos admira, ni nos sentimos demasiado atraídos por su 
belleza, ni nos importa mucho su contemplación —e igual ocurre con 
un árbol, un pez o un gallo y hasta con las personas, alguna de las cua- 
les incluso nos repele— y en cambio, cuando vemos la imagen de un 
caballo, de una vaca o de cualquier ser —ya sea un pájaro, un hombre, 
una mosca si lo prefieres, un gusano, un mosquito o cualquiera de esos 
bichos horribles nos sentimos muy impresionados y damos gran im- 
portancia a contemplar sus imágenes? Sin embargo, esas imágenes no 
son más exactas que los propios seres y las alabanzas que se les dispen- 
san son, en todo caso, proporcionales a su semejanza con ellos. No 
obstante, pasamos de largo entre éstos sin reparar en su belleza, pero 
nos extasiamos ante sus imágenes; y no damos importancia a la perfec- 
ta curvatura del pico de un pájaro vivo o al casco de un caballo vivo y 
sí, en cambio, a la melena de un león de bronce si está bien desplega- 
da, o a las hojas de un árbol de piedra si se le ven las nervaduras, o a la 
pantorrilla de una estatua de hombre si sobre la piel resaltan tendones 
y venas. Esto es lo que gusta a la gente y muchos darían gustosos nu- 
merosos caballos, vivos e intachables, por tener uno solo de piedra, de 
Fidias o de Praxíteles, aunque fuera a trozos y mutilado. Además, la 
contemplación de la belleza de estatuas y pinturas no es indecente sino 
que, más bien, revela cierta nobleza en el intelecto que las admira, 
mientras la belleza de las mujeres es indecente y licenciosa. ¿Cuál es la 
causa de eso? Que en las imágenes no admiramos tanto la belleza de 
los cuerpos como la belleza de la mente del artista porque él, gracias a 
kh capacidad de representación de su alma, convierte todo lo que capta 
a través de sus ojos, como si fuera cera bien moldeada, en una imagen 
de Piedra, madera, bronce o color. E igual que el alma de cada persona 
dispone su cuerpo, afectado por toda clase de debilidades, de manera 
que el estado de ánimo de aquélla abatimiento, alegría o cólera— pue- 
de apreciarse en el cuerpo, el artista dispone el material de la piedra 
tan firme y duro— o el del bronce y los colores —tan ajenos y lejanos a 
de de modo que, gracias a su dominio del arte de la representación, es 
Posible apreciar en ellos las pasiones del alma. Más aún, puede ser que 
él no se ría ni esté totalmente alegre o irritado, o lamentándose, o pre- 
sa de un estado de ánimo concreto o, por el contrario, que se encuen- 
“re en Una situación anímica opuesta a ésas y, sin embargo, imprime 
2 as en los materiales. Eso es, por tanto, lo que más nos gusta 
genes (VID. 
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Lo que Manuel nos ofrece es un enunciado general, en tér. 
menos artistotélicos, de ciertos valores 
variedad, intensa 


el acto de reconocimiento por parte del sujeto que contempla; 
Manuel hace lo mismo y lo ilustra con ejemplos. Pero, a conti- 
nuación pasa a justificar el interés por la expresividad, y seguir 
en esto a Aristóteles no era fácil. Aristóteles se había mostrado 


el artista. Adopta y amplia la descripción aristotélica del poe- 
ta” maleable y euplástico y la aplica al artista visual. Una vez 
más, la extraña mecánica de esta creatividad expresiva se mate- 
rializa en términos de facultades aristotélicas —nows, psyche, 
Pphantasia— y en una fisiología aristotélica. El mérito de la ac- 
tuación del artista estriba especialmente en la capacidad de re- 
presentar estados emocionales y morales en sus figuras, y es el 
reconocimiento de esto lo que produce placer. Dos aspectos 
concretos de este virtuosismo invitan a la admiración: prime- 
ro, la facultad de aplicar a la materia rígida o inerte el meca- 
nismo por el cual los movimientos del alma se exteriorizan en 
nuestra propia carne; segundo, la facultad de asumir y susten- 
tar como única finalidad, una emoción independiente de la 
vida personal. El artista es una especie de gimnasta de los sen- 
timientos. 

Esta carta fue de suma importancia para los italianos. Para 
el humanista veneciano Leonardo Giustiniani el reconocimien- 


% Poética 1448b. 
7 Política 13404. 
7 Política 14551. 
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nn. 


; parte de Manuel de un goce racional de las obras de arte 
un buen argumento para permitirse disfrutar de ellas; para 
era o de Guarino, Battista, Manuel había desplazado incluso a 
como autoridad en lo relativo al principio de reco- 
y rta superaba con mucho todo lo 


pe o, sus escritos eran fruto de una cul: particular y 
sus ideas estaban estrechamente ligadas a los intereses retóricos 


de los humanistas bizantinos, a pesar de que no tenían mucho 


más en común con la estética de los Iconódulos bizantinos que 


las categorías aristotélicas, y éstas eran muy difíciles de armoni- 


zar con el 
o 


arte bizantino de cualquier epoca, incluida la suya 


Lo que enseñan públicamente los maestros en las escuelas son un 
montón de bagatelas. Pues, según sus enseñanzas, nada que se refiera a 
la construcción gramatical de la frase, a la cantidad de las sílabas o al 
acento puede considerarse completo o exacto. En efecto, la lengua eó- 
lica, que Homero y Calímaco siguieron principalmente en sus obras, 
se ignora absolutamente. Yo la he aprendido con todas sus particulari- 
dades gramaticales con estudio y diligencia, aunque no puedo negar 
que he recibido algunas ayudas de mi suegro Crisolaras. Pero, con mi 


” Giustiniani, véase p. 98; Battista Guarino —*... Chrysoloram nostrum sic 
dicere solitum accepimus scorpios et serpentes quos fugimus, si pictos vera 
| quadam imitacione viderimus, magno opere delectamur...' (De ordine docendi 
| el discendi, en Il pensiero pedagogico dello Umanesimo, ed. E. Garin, Florencia, 

1958, p. 464). 
| > La dificultad de articular el arte bizantino y sus respuestas literarias está 
i comentada por C. Mango, op. cit., 65-7. Sobre los Iconódulos véase el comen- 
tario de G. Mathew, Byzantine Aesthetics, Londres, 1963, pp. 117-21. 
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esfuerzo, con mi Marte por decirlo así, he alcanzado mi meta tanto 
como me era posible hacerlo”. 


Filelfo no era un hombre liberal pero, al igual que él, Mi 
sabio de la categoría de Jorge Scholarios también criticó las 
condiciones de la enseñanza en la ciudad, y todo parece indicar 
que la enseñanza y las escuelas de Bizancio se encontraban en- 
tonces en plena decadencia”. Con todo, Constantinopla brin- 
daba acceso al humanista italiano a una cultura griega descen- 
diente en línea directa del mundo antiguo. Guarino hablaba de 
la emoción que producía oír a la gente hablar griego demótico 
en las calles de la ciudad; el distanciamiento entre la lengua 
vernácula y la lengua clásica no le preocupaba. Era la continui- 

d y no la decadencia lo que interesaba a los italianos, lo cual 


tes 
nima atrofia de la cultura literaria bizantina garantizaba la su- 
pervivencia de aquello que los humanistas buscaban. La vieja 
retórica griega había permanecido embalsamada en las escuelas 
de Constantinopla durante mil años, se había marchitado pero 
no se había desmoronado. En el 1400 los chicos aún practica- 
ban en las escuelas los ejercicios retóricos codificados por Her- 


% Epistolae familiares, Venecia, 1502, pp. 30b-31a: “Cum istic [i.e. at 
Constantinople] essem, diu multumque studui quaesivique diligenter compa- 
rare aliquid mihi, ex Apollonii Erodianique ¡is operibus, quae ab illis, de arte 
grammatica, copiose fuerant, et accurate scripta. Nihil usquam potui odorari. 
Nam a magistris ludi, quae publicae docentur, plena sunt nugarum omnia. lta- 
que neque de constructione grammaticae orationis, neque de syllabarum quan- 
titate neque de accentu quicquam, aut perfecti, aut certi, ex istorum praeceptis, 
haberi potest. Nam lingua acolica, quam er Homerus, er Callimacus, in suis 
operibus, potissimum sunt secuti, ignoratur istic prorsus. Quae autem nos de 
huismodi rationibus didicimus, studio nostro, diligentiaque, didicimus, quan 
vis minime negarim nos, ex Chrysolora socero, adiumenta nonnulla accepisse. 
Sed ROstro, ut ita dixerim, marte, ad calcem, quoad eius fieri potuit, perveni- 
mus 


” Sobre hs críticas de la época véase F. Fuchs, Die húheren Schulen von 
Konstantinopel im Mittelalter, Leipzig-Berlín, 1926; pp. 655-73. 
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sele Tarso en el siglo 11, los Progymnasmata. Los aficio- 


nados a la literatura todavía imitaban las pruebas de habilidad 
sofística de Luciano y Libanio”, Como ya hemos visto, los 
Progymnasmata fueron muy conocidos en. Occidente durante 
la Edad Media a través de los Praeexercitamenta de Prisciano, 
pero lo que distinguía a los humanistas bizantinos era Que con- 
vertían los medios en fin. Siguiendo el modelo de los escritos 
sofísticos griegos de última época se dedicaban a la práctica de 
los distintos ejercicios como si éstos fueran géneros indepen- 
dientes, realizando trabajos literarios de un gran virtuosismo y 
perfección. En el 1400, las gentes de letras de Bizancio inclui- 
do el emperador Manuel II se dedicaban a la práctica de tales 
ejercicios y los hacían circular entre ellos concediéndoles la ca- 
tegoría de obras de arte. No existió en Occidente nada seme- 
jante a la influencia que los Progymnasmata tuvieron en las 
prácticas literarias bizantinas. 

Uno de los Progymnasmata más avanzados había sido la ec- 


frasis o descripción, el décimo de los doce ejercicios de Hermé- 
genes: 


La ecfrasis es una descripción detallada; es visible, por así decirlo, 
y pone ante los ojos aquello que se quiere mostrar. Las ecfrases pueden 
referirse a gentes, acciones, épocas, lugares, y a muchas otras cosas... 
Las virtudes específicas de la ecfrasis son la claridad y la visualidad; el 
estilo ha de contribuir a hacer posible la visión a través del oído. Sin 
embargo, es igualmente importante que la expresión se acomode al 


tema: si el tema es florido, el estilo será también florido, y si el tema es 
árido, dejemos que el estilo también lo sea”. 


La ecfrasis era un género importante para los humanistas 
bizantinos, que la practicaban en la composición de ensayos, 
en la redacción de cartas o en otros géneros literarios, con fre- 


7 Sobre este aspecto de las belles lertres bizantinas, K. Krumbacher, Ges- 
chichte der byzantinischen Literatur, 2.2 edición, Munich, 1987, pp. 1-31, y R. 


Jenkins, “The Hellenistic Origins of Byzantine Literature”, Dumbarton Oaks 
Papers, xvii, 1963, 43-6. 


7 Hermógenes, Opera, ed. H. Rabe, Leipzig, 1913, pp. 22-3. 
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cuencia métricos”*. Desde el principio, las obras de arte fueron 
uno de los temas favoritos de la ecfrasis —Imagines de Filostrato 
es ejemplo de ello— y era una práctica que los bizantinos man- 
tuvieron”. Muchas ecfrases bizantinas, en particular las ecfra- 
ses métricas de imágenes de santos, se habían alejado sobrema- 
nera de la forma antigua, pero los grandes modelos sofísticos, 
principalmente los de Libanio de Antioquía, todavía se copia- 
ban prácticamente al pie de la letra. Un ejemplo curioso es la 
ecfrasis que Manuel II Paleólogo" escribió sobre un tapiz que 
vio en París durante su viaje por Europa occidental entre 1399 
y 1402: 


Es primavera, lo muestran las flores y el límpido aire que se di- 
funde sobre ellas muy suavemente. Ello produce en las hojas un dul- 
ce murmullo y la mies ondea como las olas al recibir la brisa, que la 
remueve con amistosas sacudidas. Es grato de ver. Los ríos llenan 
hasta el borde sus orillas y se contiene la enorme avenida y las aguas, 
escondidas antes en la riada, afloran a la superficie y es posible cap- 
turar con las manos los frutos que traen consigo. Un mozalbete ha 
cogido uno de ellos con sus manos: lo sujeta en la izquierda, se aga- 
cha un poco, se pone en cuclillas con cuidado de que la corriente no 
le moje las narices y, disimuladamente, mete la derecha en el agua y 
explora el lecho del torrente, tanteando las oquedades con sus dedos 
y procurando que aquéllas no se cierren por miedo al estrépito que 
producen sus pies al agitar el agua. Las perdices, por su parte, están 


7 Sobre la ecfrasis en general, K. Krumbacher, op. cit., pp. 454-6; 
P. Friendlánder, Johannes von Gaza und Paulus Silentiarius, Leipzig, 1912, 
pp. 83-103; G. Downey, tomo 2.*, s.v. “Ekphrasis* en Reallexikon fir Antike 
e Christentum, iv, Stuttgart, 1959, 921-44, con su correspondiente biblio- 
grafía. 

” Algunos ejemplos: la ecfrasis métrica de un mosaico de la diosa Tierra de 
Manuel Melissenos en Manuelis Philae Carmina, ed. E. Miller, ii, París, 1857, 
267-8, que también contiene muchas ecfrases de Philes; ecfrases de Juan Euge- 
nikos en F. Boissonade, Anecdota nova, París, 1844, pp. 340-6, y una de una 
imagen de San Juan Crisóstomo en Catalogs codicum graecorum bibliothecae 
Mediceae Laurentianae, ii, Florencia, 1768, 31. 

* K. Krumbacher, op. cit., 489-92; J. v. Schlosser, “Die hófische Kunst des 
Abendlandes in Byzantinischer Beleuchtung', en Práludien, Berlín, 1927, 
pp. 68-81, que pone de relieve las ecfrases de Manuel y las de Juan Eugenikos. 
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han abad Ss 1 a habían perdido por el exceso 
de circunstancias Natura es E E han recuperado gracias a un 
ol radiante al que no perjudica la desmesura. Por eso anida en los 
Se prados con buen ánimo y llevan a comer allí a sus polluelos, y 
a los primeros seres Ea parao al alimento y los que, con su acti- 
vidad, señalan dónde se halla la comida, Aves cántoras reposan en los 
árboles; apenas tocan los frutos, sino que gastan casi todo el tiempo 
en cantar, Su voz intenta anunciar, creo, la llegada de lo bueno, la 
aparición de la reina le estaciones; que en lo sucesivo habrá cielo 
despejado y no con nubes, un mar calmo y no en tempestad y que, 
en general, reinará la dicha y no el dolor. Todos los seres emiten su 
voz libremente, incluso los animalitos más insignificantes como mos- 
quitos, abejas, chicharras y todo tipo de bichos por el estilo; entre 
ellos, algunos proceden de colmenas, otros han nacido gracias a la 
templanza de la estación o, si se prefiere, por la aportación de calor a 
un ambiente moderadamente húmedo: ahora zumban alrededor de 
la gente y vuelan delante cuando se camina, y a esa especie de can- 
ción suya le hacen eco los seres más musicales. Y algunos de ellos se 
reúnen en enjambres, otros se enzarzan en peleas y otros se afanan en 
las flores. 

Todo ello constituye un grato espectáculo. Jugando en un prado 
hay unos niños que intentan darles caza de un modo inocente y, al 
tiempo, encantador. Uno de los niños se ha quitado el sombrero de la 
cabeza y lo emplea en lugar de cualquier otro instrumento de caza y 
con sus fallos casi continuos hace reír + sus coetáneos; otro, con los 
dos brazos pegados a lo largo del cuerpo, se arroja sobre un bichejo: 
con semejante modo de intentar la captura ¡cómo no habría de resul- 
tar encantador y divertido! ¡Mira eso que asoma por debajo de su 
cuerpo! Por fin, no sin esfuerzo, ha logrado atrapar uno de esos bichos 
de alas membranosas que algunos llaman p+ilota. En delirio báquico 
parece, de alegría; se ha levantado el borde de la túnica, con ánimo de 
envolver en sus pliegues la presa, y echa a andar para buscar otra, ig- 
norante de la desnudez de su cuerpo en partes que menester es ocul- 
tar. Con todo, el más encantador es el de menor edad: en una trama 
sutilísima están encerrados dos animalejos y él ahora, al parecer, les 
deja volar. Pero con la punta de sus dedos sujeta a cierta distancia la 
trama e impide a aquéllos volar normalment; y él se ríe, se divierte y 
baila, y cree que ese juego es un asunto serio. En general, el arte de los 
telares es un solaz para la vista y resulta un regalo para los espectado- 
res; y la causa es la primavera, escape de la tristeza O, si se prefiere, pa- 
trona de la alegría (VI). 


contentas: 
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Esta minuciosa ecfrasis está inspirada en todos Sus detal 
en la famosa ecfrasis de la Primavera, de Libanio*, Y POCO tien 
de descripción de tapiz. Existe también una clara simetría en > 
los valores implícitos en formas descriptivas de esta índole y las 
proposiciones críticas generales de Crisoloras. Las ecfrases des. 
criben cualidades detalladas de aparente naturalidad, y expres. 
vidad fisionómica, de variedad, y lo hacen siempre de forma al 
ternativa pues la ecfrasis es Un recurso de la epideíctica, l 
retórica de alabanza O acusación: nO existen ecfrases neutrales, 
Esta combinación —las proposiciones críticas de Manuel y el 
abanico ecfrástico de modos descriptivos influyó en el discurso 
italiano sobre pintura y escultura. 

De todos los discípulos italianos de Manuel, su más allega. 
do fue Guarino de Verona”, Guarino le siguió a Constantino. 
pla en 1403 y permaneció en Oriente durante Cinco O seis 
años, período que Manuel iba a pasar parcialmente en Occi- 
dente. El helenismo de Guarino era muy bizantino en su ten- 
dencia hacia la literatura sofística y a las posturas progimnas- 
máticas. Petrarca y Boccaccio habían querido aprender griego 
para poder leer a Homero; Guarino, que tenía excelentes cono- 
cimientos de griego, leía a Luciano y a Arriano. Guarino trans- 
mitió a Italia los valores ecfrásticos de Bizancio, en una versión 
de decadencia reconocida tanto en el modo descriptivo de la 
forma original como a través de las formulaciones generales de 


$ Opera viii, Progymnasmata, ed. R. Foster, Leipzig, 1915, pp. 479-82. 

82 Guarino nació en 1374, en Verona. Inició sus estudios de humanidades 
en Padua poco después de 1390, estudiando con Giovanni da Ravenna a partir 
de 1392 y, tras titularse como notario, enseñó gramática en Venecia hasta 
1403. En 1403 siguió a Manuel Crisoloras a Constantinopla, donde permane- 
ció hasta 1408, siempre en contacto con Manuel y con el sobrino de éste, 
Juan; en 1409 ya había regresado a Iralia, pasando por Rodas y Kios. El resto 
de su vida lo dedicó a la enseñanza: 1410-4 en Florencia; 1414-19 en Venecia, 
y entre sus alumnos figuraron Francesco Barbaro y Leonardo Giustiniani, así 
como Barziza y Vittorino da Feltre; 1419-29 en Verona, donde tuvo a Bartolo- 
meo Fazio entre sus alumnos; desde 1429 hasta su muerte en 1460 en Ferrara, 
inicialmente como tutor de Leonello d'Este. El mejor relato de la vida de Gu+ 


rino sigue siendo el de Sabbadini, La scuola e gli studi di Guarino Guarini Vero 
nese, Catania, 1896, 
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nuel. Esto puede resultar irónico, pues no existe razón algu- 
ara suponer que Guarino se interesara de manera especial 
e de pintura. Muy al contrario, fue responsable más que nin- 
se otro de la popularización de una serie de argumentos que 
ensalzaban la literatura a expensas de la pintura y la escultura. 
Los tres puntos fundamentales de Guarino en contra de la pin- 
tura que Muestra las apariencias en lugar de las cualidades 
morales, que centra la atención en la habilidad del artista a ex- 
ensas del tema, que una pintura es menos duradera que un li- 
bro*"- no tienen gran interés, pero son una fuente inmediata 
para la larga serie de limitaciones a la Pintura y escultura que 
Angelo Decembrio, en su diálogo De politia litteraria, pone en 
boca de Leonello d'Este. Tanto Leonello como Angelo fueron 
discípulos de Guarino. , 

Sin embargo, existían muchas influencias sobre Guarino 
que exigían unas alusiones en términos menos negativos, inde- 
pendientemente de que se interesara o no por la pintura y escul- 
tura. El era humanista y, como tal, aficionado a los comentarios 


al estilo de Petrarca. 


Ma 


Después añadiré tanto colorido y adornos retóricos como la po- 
breza de mi taller literario me permita. Ciertamente, hasta aquí he ac- 
tuado a la manera de los escultores, que primero trabajan los mármo- 
les hasta descubrir, primero sólo en su forma, la figura de un caballo, 
de un león o de un hombre, sin añadir todavía el embellecimiento y 
expresión final. Del mismo modo, yo también he reunido en un texto 
varios argumentos retóricos que constituyen la forma y la estructura, 
pero sus diferentes miembros todavía no han sido pulidos por las fa- 
cultades de mi pobre talento*. 


* Epistolario di Guarino Veronesa, ed. R. Sabbadini, Venecia, 1915-19, 
589-91. 

* Epistolario, edit. cit., IL, 71: Dehinc eos addam colores et ornamenta 
quae pro meae officinae inopia potero. Hactenus enim more sculptorum feci, 
qui principio ita marmora erudiunt, ut equi aut leonis aut hominis adhuc in 
pa detegant imaginem, nondum splendor adiectus extremusque color sit. 

et ipse locos quosdam assumprtos in unum ita coegi, ut corpus et forma 
as necdum autem expolita membra pro mei ingenioli facultate sunt. 
+ Cicerón, Brutus xoxiii, 126, 
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Además, en Ferrara era el humanista de más autoridad de 
una corte muy activa en el patronazgo de artistas, y no estaba en 
situación de apartarse por completo de estas actividades. No en 
vano es el autor de un temprano ejemplo de algo tan caracterís- 
tico como un programa humanista para un ciclo de pinturas, Lo 
realizó en 1447, dirigido a Leonello d'Este a propósito de la se- 
rie de Musas que Angelo da Siena y Cósimo Tura hicieran para 
el Studio de Leonello en Belfiore, destruido en 1483: 


Así pues, a partir de ellos y para resumir, debe entenderse que las 
Musas son ciertas nociones e inteligencias que a través de los estudios 
y afanes del hombre inventaron diversas actividades y artes; se las lla- 
ma así porque buscan todas las cosas o porque son buscadas por todos, 
pues el deseo de saber es innato en los hombres. En efecto, 0000 
en griego significa «indagar», por tanto las Moo son las «indaga- 
doras». 

Clío es la inventora de las historias y hechos que pertenecen a la 
antigúiedad, por ello debe tener una trompeta en una mano y en la 
otra, un libro; cubierta con vestidos de varios colores y estampados di- 
versos, del tipo de los antiguos paños de seda que aún vemos. 

Talía descubrió una parte de la agricultura, la que se refiere al cul- 
tivo de la tierra, como indica su nombre, que procede de 9%AEw 
(«germinar»); por esta razón, ha de llevar diversos arbustos en las ma- 
nos, adornada con vestidos de flores y hojas. 

Erato se cuida de los vínculos matrimoniales y de los deberes del 
verdadero amor; debe tener a uno y otro lado de ella a un chico y una 
chica, uniendo sus manos y colocándoles un anillo. 

Euterpe, descubridora de las flautas, debe mostrar el gesto del que 


enseña a un músico que lleva instrumentos musicales; y, ante todo, la 


poco como prueba el origen de su nombre. 
elpómene inventó el canto y |, 1 ; a 
razón debe tener en Rda ls A 


en los sacrificios a los dioses; por tanto, 
niños y ni á 
ue y niñas saltando, con el ademán de 
Polimna inventó el cultivo de los ñi 
l Campos; ésta, ceñida de hazado- 
nes y con vasos de semillas a su disposición, debe do en p manos 
espigas y racimos de uvas (Ilustración 16). 
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Urania, sosteniendo un astrolabio, debe contemplar el cielo estre- 
llado sobre su cabeza, pues ella ideó sus sistemas, es decir, la Astrolo- 


Ía. 
Calíope, investigadora del saber y sacerdorisa de la poesía, ofre- 


ciendo su voz al resto de las artes, debe llevar una corona de laurel y 
tener tres caras junto a ella, puesto que se dirige a la naturaleza de los 
hombres, héroes y dioses (XI1)*, 


Incluso en la situación de Guarino, un intelectual de gran 
prestigio en un ambiente donde la tendencia al patronazgo era 
fuerte pero carente de directrices claras, podríamos dar interpre- 
taciones positivas a sus actitudes negativas. Se queja de que, a 
diferencia de la literatura, los cuadros y estatuas —«a las que Ma- 
nuel Crisolaras, príncipe del ingenio, las letras y la virtud, solía 
llamar glorias mudas, es decir Úpuva éyxopia- son pobres 
vehículos de difusión de fama personal; en primer lugar por es- 
tar sine litteris, sin nombre, y en segundo lugar porque no son 
fáciles de transportar. No es difícil ver cómo estas objeciones, ci- 
tadas en una carta a Alfonso V de Nápoles”, se convirtieron en 
exigencias, y éstas en parte del contexto en el que Pisanello iba a 
dar un nuevo auge al retrato en medallas, vehículo visual de 


> positivo i 
élica en 


” Para opiniones sobre pinturas relacionadas con este programa, véase Ba- 
xandall, 'Guarino, Pisanello and Manuel Chrysoloras”, Journal of the Warburg 
and Courtauld Institutes, xvii, 1965, 187-9. La obra de Francesco Cossa (Lá- 
mina 16), conocida en la actualidad como El Otoño, no procede del estudio de 
Belfiore, pero la reproducimos por ser un ejemplo de pintura según el esquema 
de Guarino. 

* “Guarini Veronensis in Rhetoricam novam Ciceronis inchoandam', en 
¡Area Laurenciana, Florencia, miscelánea, MS, Ashburnham 272, 

e e 
* Epistolario, ed. cit. i, 492, 
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AAA 


La experiencia bizantina de Guarino juega un importante 


Papel en sus comentarios sobre Pintura y escultura, no tanto la 
experiencia visual de monumentos como la experiencia literaria 
de la literatura sofística griega del último período: 


El personaje que con tanto encanto de: 
cijo; está tan bien descrito que me parece estar viéndolo —escuálido y 
demudado por la pena... ¡Cielos! Apeles dibujó a la Envidia exacta- 
mente igual en su cuadro de la Calumnia—. Si quieres verlo más claro, 
repasa los ensayos de Luciano que hace tiempo te envié*s, 


scribes me causó gran rego- 


Fue Guarino quien, durante sus años de estancia en Cons- 
tantinopla, tradujo al latín Calumnia de Luciano, con su ecfrasis 
del cuadro de Apelles (X) y el comentario de Alberti en De pic- 
tura está basado en la traducción de Guarino*. 
de extrañar, que Guarino mostrara a su vez un 
la forma ecfrástica: 


. Por tanto, no es 
gran dominio de 


Pues, por no mencionar otras Cosas, 
¿Con qué palabras y con qué adorno en el 
tintero que me enviaste?, en el que, 


apropiada y conveniente, el estilo, muy propio de Fidias, la supera y su 
maestría satisface los ojos que la 


contemplan. Si me fijo en el follaje o 
en las ramas y los observo con atención, ¿acaso no creería ver un follaje 
y unas ramas de verdad que pueden doblarse para uno y otro lado sin 
romperse? Hasta tal punto la habilidad artística parece competir con la 
facilidad propia de la naturaleza, Luego, no me canso de mirar cuando 
veo las pequeñas figuras y los rostros vivos en la arcilla. ¿Qué hay en 
ellos que no esté representado a imitación de la madre Naturaleza); 
uñas, dedos, cabellos, flexibles aunque son de tierra, engañan al que 
los contempla. Cuando veo una boca entreabierta, espero estúpida- 
mente que una voz salga de ella, cuando veo a los niños colgando de 


que son casi innumerables, 
discurso podría yo igualar el 
aunque la forma es muy hermosa, 


* Ibid. i, 126. 

* R. Fóster, “Die Verliumdung des Apelles in der Renaissance”, Jabrbuch 
der Kóniglich Preussischen Kunstsammlungen, viii, 1887, 29-56 y 89-113, en es- 
pecial 33-4; y R. Altrocchi, “The Calumny of Apelles in the Literature of the 


Quattrocento”, Proceedings of the Modern Language Association, xxxvi, 1921, 
454-91. 
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las ramas, me olvido de que son de barro, temo que al estar inclinados 
se caigan y la caída lastime sus cuerpos pequeños, y grito conmovido 
por la compasión. Cuán variados son los sentimientos infantiles que la 
edad y la inquietud de sus espíritus comporta, tantas expresiones dis- 
tintas distinguirás en sus rostros: éste riéndose, aquél triste, uno tran- 
quilo, otro meditabundo; incluso los gestos impúdicos propios de la 
incontinencia de la niñez, pues muestran sin vergiienza las partes del 


cuerpo que, gracias a la providencia de la naturaleza, quieren permane- 
cer ocultas (XII). 


Es propio de Guarino que esta descripción de un tintero sea 
una composición más gracil y elaborada que cualquiera de los 
comentarios humanistas sobre pintura, pero gran parte de su ac- 
tividad ecfrástica así como la de sus discípulos pronto habría de 
centrarse en Pisanello. 

Uno de los hechos más desconcertantes de la historia del 
arte del Quattrocento es que los humanistas dedicaran muchos 
más elogios a Pisanello que a ningún otro artista de la primera 
mitad del siglo; en este aspecto —que no deja de tener su impor- 
tancia fue Pisanello y no Masaccio, el artista humanista. De 
entre los diversos poemas dedicados a Pisanello, el más famoso 
lo escribió el mismo Guarino*; y aun sin ser el mejor poema de 
Guarino ni el mejor de los poemas humanistas a Pisanello, pare- 
ce haber sentado precedente. Guarino recurre constantemente a 


% El poema aparece mencionado por Flavio Biondo a mediados del siglo 
XV: “Pictoriae artis peritum Verona superiori seculo habuit Alticherium. Sed 
unus superest, qui fama caeteros nostri seculi faciliter antecessit, Pisanus nomi- 
ne, de quo Guarini carmen extat, qui Guarini Pisanus inscribitur. [«El siglo 
anterior Verona tuvo a Altiquerio, maestro en el arte de la pintura. Pero hay 
uno en nuestro siglo que supera ampliamente a los demás, Pisano de nombre y 
sobre él hay un poema de Guarino que se titula El Pisano de Guarino».] (Ope- 
ra, l, Basilea, 1559, 377). Después de Biondo, Vasari alude a este poema y al 
de Tito Vespasiano Strozzi, con el comentario; 'E questi sono ¡ frutti che dal 
viver virtuosamente si traggono' (Le vite, ed. G. Milanesi, iii, Florencia, 1878, 
12-13). Los mejores comentarios modernos están en Vasari, Le vite, 1, Gentile 
da Fabiano e il Pisanello, ed. A. Venturi, Florencia, 1896, pp. 39-41; G. F. 
Hill, Pisanello, Londres, 1905, pp. 113-118; y especialmente en las notas del 


lead Guarino Veronese, ed. R. Sabbadini, Venecia, 1915-19, i, 554-7 y 
ti, 209-10, 
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los recursos que ya hemos visto como característicos de las ecfra. 
ses bizantinas de pinturas, la insistencia en el poder de evoca. 
ción de las fisonomías y las figuras y en la rica variedad de los 
componentes. Guarino ve así la naturalidad expresiva de un 
cuadro de San Jerónimo, uno de los temas favoritos del huma. 
nismo (fig. 8)”: 


¿Pero, por qué hablo de tus obras con tanta vaguedad, cuando 
tengo delante un modelo? El magnífico regalo que me enviaste de mi 
siempre querido Jerónimo es un maravilloso ejemplo de tu virtud y tu 
arte. Una espléndida canicie en la barba, la propia frente, venerable, 
con su entrecejo ceñudo. ¡Qué contemplación abstrae su mente hacia 
los cielos! Aunque está presente también parece ausente, está y no está: 
su cuerpo lo retiene la gruta, su espíritu disfruta del cielo. La imagen 
declara esto con tanta claridad —con figuras pintadas, pero llenas de 
vida— que yo apenas osaría entreabrir en un susurro mis labios cerra- 


dos para que mi torpe y tosca voz interpelase al que contempla a Dios 
y los Reinos celestiales (XI). 


El último artificio es uno de los favoritos de la ecfrasis bi- 
zantina: 


Ev yodv crow doúpale mv TExVOVpiaV 
Mnrostopoyuov éuBodng toííg eixóo1 


Admira en silencio esta obra de arte, para no introducir confusión 
en sus imágenes”. 


Pero, sin duda, el conjunto hubiera resultado familiar a los hu- 
manistas italianos como extensión del vultus viventes y el signa 


spirantía de la tradición latina; tan sólo difiere en los detalles del 
San Ambrosio de Petrarca. 


*! No ha llegado hasta nosotros ninguno de los San Jerónimos de Pisanello, 
de los cuales da una idea muy aproximada el panel ilustrado (Lámina 8) en la 
Galería Nacional de Londres, de Bono de Ferrara, que firma como Bonus Fe- 
rrariensis Pisanj Discipulus y que bien pudiera estar reproduciendo uno de los 
modelos de Pisanello. 


* Manuel Melissenos, ecfrasis de un mosaico de Tierra, en Manuelis Philae 
Carmina, ed. E. Miller, ii, París, 1857, 268. 
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Más exótica y vibrante era la forma de hablar de Guariano 
a referirse a la varidad en la pintura de Pisanello: 


...cú igualas la obra de la Naturaleza. Ya dibujes aves o cuadrúpe- 
dos, pintes los fieros mares o las aguas tranquilas, Juraríamos que las 
espumas blanquean y las aguas resuenan; yo intento secar el sudor de 
la frente de un trabajador; parece que oímos el relincho del caballo de 
guerra y nos asusta el clamor de las trompetas. Cuando pintas una es- 
cena de noche haces que las aves nocturnas vuelen alrededor y ninguna 
parece un ave diurna: distingues los astros, el globo de la luna y las ti- 
nieblas sin sol. Si imaginas escenas de invierno, todo se estremece con 
los fríos glaciales, el árbol sin follaje se agita. Pero si sitúas la acción en 
la primavera, flores variadas sonríen a través de los prados verdeantes, 
los árboles recuperan su primitiva luz y las colinas resplandecen; allí 
los cantos más dulces de las aves acarician el aire (XD). 


Este modelo fue imitado en otros poemas a Pisanello. Tito 
Vespasiano Strozzi, discípulo de Guarino escribe: 


¿Cómo describiré las aves vivaces o los deslizantes ríos o los mares 
con sus playas? Me parece oír el sonido de las olas y la turba escamosa 
surcando el agua azulada. La rana charlatana croa en la charca panta- 
nosa; haces que los jabalíes se escondan en el valle, los osos en las 
montañas. Luego rodeadas las fuentes transparentes con una orilla sua- 
ve, la hierba verdea mezclada con flores olorosas. Vemos a las ninfas 
andar errantes en las sombrías selvas: una lleva en su hombro las redes, 
otra las armas. En la otra parte se ve a las cabras salir de sus cubiles ya 
los perros que ladran, moviendo sus fauces feroces. Allí, el galgo rápi- 
do espera amenazante la desgracia de la liebre, aquí el caballo, brincan- 
do, relincha y muerde las bridas (XIV)>, 


Una parte del poema de Basinio de Parma” dedicado a Pisa- 
nello es muy parecida, y mucho después de la muerte de Guari- 
no sus discípulos seguían utilizando la misma forma para elogiar 


* Sobre este tema véase Vasari, Le vite, L, Gentile da Fabriano e il Pisanello, 
ed. A. Venturi, Florencia, 1896, pp. 52-55, con bibliografía. 

% Le poesie liriche di Basino, ed. F. Ferri, Turín, 1925, pp. 103-5; o el texto 
Ienos satisfactorio en Vasari, Le vite, 1, Gentile da Fabriano e il Pisannello, ed. 
A. Venturi, Florencia, 1896, p. 57. 
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a otros artistas, algunos de ellos artistas menores de distintas ca- 


tegorías. Roberto Orsis encomia así al ilustrador de libros Gio- 
vanni da Fano”. 


Huirías entre los pinares del león encolerizado, 
temerías a los jabalíes hirsutos de las montañas pintadas. 
Jurarás que las fieras se estremecen y los ciervos corren, 


Que las casas existen realmente, que los prados verdean con 
diverso follaje. 


Que oyes el ladrido de los perros y las silenciosas palabras 

de los hombres, incluso que las aguas brotan de la umbrosa 
fuente. 

Hasta tal punto son hábiles las manos de Giovanni 

que tú nunca podrías decir que son cuadros sin importancia”, 


* Cf. G. Castellani, Un miniatore del secolo XV”, La Bibliofilia, i, 1899, 
169-70. Sobre Roberto Orsi, Roberti Ursi De Obsidione Tiphernatum Liber, ed. 
G. M. Graziani en Muratori, Rerum ltalicarum Scriptores, xxxvll, iii, Bolonia, 
1922, pp. xxvi-xxxii. Sobre Giovanni da Fano, O, Pácht, Giovanni da Fano's 
llustrations for Basinio's Epos Hesperis, en Sociera di Studi Romagnoli, Studi 
Malasteriani, Faenza, 1952, pp. 91-111. 

> De lano Fanestri pictore 
Bythinii digitis opos hoc memorabile lani 

Ingenio veteres vincit at arte novos. 
Candida compositis delubra coloribus ornat 

Patricios tantum Casareosque lares. 
Effingit veris quecunque similima rebus, 

Et rerum arcanos explicat ipsse modos. 
Iratum fugies inter pineta leonem, 

Hirsutos timeas per iuga picta sues. 
lurabis trepidare feras, et currere cervos, 

Stare domos, variis prata virere comis. 
Latrantesque canes, et surda audire virorum 

Verba, vel umbrosi surgere fontis aquas. 
Quin te te in parvis modo dixeris esse tabellis, 

Usque adeo doctas possidet ille manus. 
Inclyta piceno quesita est gloria Fano, 

Unde genus noster nobile lanus haber. 


NI/Y 


[Sobre el pintor Giovanni de Fano 


Esta memorable obra de Giovanni Bitinio Supera en ta- 
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Esta forma de expresarse parece haber sido la contribución 

¿e personal de Guarino al discurso humanista sobre pintura. 
$ le se mezclan fuentes diversas pues el vocabulario es virgi- 
CS en su mayor parte y muchos de los elementos catalogados 
en estos pasajes podrían proceder directamente del épico locus 
amoenus de la poesía medieval latina”. Esta forma no es la de la 
ecfrasis propiamente dicha, ya que describe no tanto obras con- 
cretas como características generales de la obra del artista. El 
punto de partida de Guarino parece haber sido el tipo de ecfra- 
sis utilizada por Manuel en su descripción de los arcos de triun- 
fo romanos, pero la descripción de Guarino está profusamente 
enriquecida por un desarrollo decorativo en la línea de las ecfra- 
ses de paisajes animados más evolucionadas. En cualquier caso, 
es evidente que se trata de una forma tendenciosa: su existencia 
depende de la variedad pictórica, no puede operar sin una cierta 
cantidad y diversidad de cosas que enumerar. Más aún, esta ten- 
dencia de la ecfrasis se veía reforzada por la facilidad de aplicar 


lento a los antiguos y en la técnica a los nuevos. 

Giovanni adorna los blancos templos con colores bien 
dispuestos, sólo los lares patricios y cesáreos. 

Todo lo que modela es muy semejante a la realidad, in- 
cluso nos explica las medidas ocultas de las cosas. 

Huirías entre los pinares del león encolerizado, temerías 
alos jabalíes hirsutos de las montañas pintadas. 

Jurarás que las fieras se estremecen y los ciervos corren, 
que las casas existen, que los prados verdean con di- 
verso follaje. 

Que oyes el ladrido de los perros y las silenciosas pala- 
bras de los hombres, incluso que las aguas brotan de 
la umbrosa fuente, 

Hasta tal punto son hábiles las manos de Giovanni que 
nunca podrías decir que son cuadros sin importancia. 

Una gloria insigne ha de serle ororgada a Fano la Pice- 
na, de donde procede nuestro noble Giovanni.] 


(Robertus Ursus, Poemata”, Florencia, Biblioteca Nazionale, MS, Magl. VIL, 
1,200, fol. 82v.) 


” Véase en particular E. R. Curtius, European Li nd the Lati 
> ” s ppean Literature 2) the Latin 
Middle Ages, Nueva York, 1953, pp. 192-202. 
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fórmulas generales a la noción de variedad pictórica. Varietas era 
un valor retórico y, como la mayoría de los valores retóricos, eg. 
taba abierto a una definición en términos metafóricos visuales, 
Citando por ejemplo a Jorge de Trebisonda en 1429: 


Hasta aquí hemos hablado sobre las frases y ahora nos referire- 
mos a la composición, porque en un género de este tipo debe lograrse 
que el discurso sea brillante y tenga la máxima variedad. Pues la varie- 
dad parece ser de gran urilidad y muy agradable no sólo entre los pin- 
tores, poetas o actores de la escena, sino en cualquier asunto con tal 
de que se haga correctamente— y sobre todo en nuestro arte Oratoria, 
pues fortalece el tema y procura el deleite de los observadores. Así, el 
arquitecto edifica casas mucho más hermosas si alterna los AICOS con 
la pared lisa y los ladrillos con el adobe —con tal de que Componga 
todo con arte—. Igualmente, la necesaria utilización de vestidos busca 
la variedad en los distintos colores del tinte, En fin, el Maravilloso 
Artífice de todas las cosas nos dio prados adornadísimos de rosas rojas 
y de flores blancas, violetas, negras y de otros muchos colores. Por 
Tanto, esto nos aconseja también a nosotros, si queremos hablar bien 


y atractivamente, buscar con empeño, diligencia y cuidado la varie- 
dad del discurso”, 


De la unión de la varietas retórica, 
la ecfrasis y sus tendenciosos alicientes 
de Crisoloras, resultó una combinación 


el contagioso prestigio de 
con las nociones críticas 
de gran fuerza. 


% “Sed de sententiis hactenus, nunc de artificio disseremus, quod hoc in 
genere ejusmodi esse deber, 


ut et claram orationem faciat, er varietatem habeat 
maximam. nam varietas non modo Pictoribus, aut poetis, aut istrionibus, sed 
etíam cum omni in re dum apte fiat, tum maxime in oratoria facultate, et uti- 
litatis et suavitaris videtur habere plurimum, Quippe que nam et rem muniat, 
et delectationes videntibus afferant. Hinc architectus modo fornicibus recto 
modo pariete, et lapidibus nunc coctis, modo nam confectis, arte accomodatis 
domos edificar multo Pulcherrimas. Hinc vestium necessarius usus, tingendi 
colores invenit varios, Hi am omnium mirabilis rerum artifex, al- 
bis, violis nigris variis, ac rubeis Prata rosis ornatissi, 
etiam admonent, si i 
studio, diligentia Curaque consequamur” Úorge de Trebisonda, De suavitate di- 
cendi ad Hieronymi 


34 (4354), fol. 3r=y (31, viii, 1429). 
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Pisanello era el ejemplo a seguir y no es difícil proyectar las 
líneas generales de una respuesta ecfrástica al estilo de Guarino 
sobre una pintura concreta —San Jorge y la princesa de Trebison- 
da, por ejemplo (11. 7)—. En lo que respecta a su variedad, la di- 
versidad de los animales y del paisaje así como las fisonomías, se 
presta a una enumeración detallada. El fresco también ofrece 
posibilidades para una serie de artificios puramente decorativos: 
los dos cadáveres al fondo colgando de la horca, de los que exis- 
te un bello estudio a lápiz y tiza (11. 6), y los reptiles en la parte 
izquierda de la pintura que hacen pensar en las palabras de Aris- 
tóteles: «Ciertas cosas que en sí mismas miramos con desagrado, 
las contemplamos con gusto en imágenes si las representan muy 
fielmente, como ocurre por ejemplo, con pinturas de los anima- 
les más innobles o de cadáveres». Igualmente, el carácter épico 
de la situación sugiere que San Jorge, que podía haber tenido un 
rostro menos inmutable en el siglo XV que ahora, debe ser con- 
templado en función de la sobrecogedora nobleza que expresan 
su cara y su porte: la naturaleza de tal nobleza y su efecto en 
nuestros propios sentimientos también pueden ser detallados. 
Pisanello ha reducido de tamaño los caballos y los perros en pri- 
mer plano, clarísimo y magnífico ejemplo de un truco bien co- 
nocido en la última etapa del gótico. Sin duda, percibiremos la 
naturalidad con que están plasmados estos animales: decir que 
oímos sus aullidos, sus relinchos o el chasqueo de sus mandíbu- 
las, no sería tomado por una extravagancia en el contexto de 
huestro argumento. Los elementos mencionados son suficientes 
Para probar que la variedad es un rasgo característico del virtuo- 
sismo del artista pero aún así, consideramos oportuno aludir a 
ello de manera explícita. La introducción de un nombre abstrac- 
lo como varietas u otro similar puede sugerirnos otros en una 
Pequeña acumulación: conceptos como ratio, ars, artificium, 
serencia en combinación con palabras como forma, color, lux, li- 
heamenta, también tienen su función. A la vista de todo esto, 
Apeles debería sin duda ceder su puesto. 

Afirmar que el modo descriptivo a la manera de Guarino y 
sus discípulos es excesivamente convencional no implica, ni mu- 
cho menos, que sea despreciable ni como técnica ni, más con- 
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cretamente, como descripción o explicación de Pisanello: la res- 
puesta ecfrástica parece acomodarse perfectamente a las cualida- 
des pictóricas. Dejando a un lado la cuestión de si Pisanello era 
consciente o no de ello, su obra tiene a veces la peculiaridad de 
servir de guión a respuestas humanistas típicas —la variedad en 
los mongoles y pájaros, los detalles decorativos en toda una co. 
lección de animales, el ars en la ostentosa reducción del tamaño 
de las figuras, el principio del reconocimiento placentero en las 
serpientes y las horcas—. Existe una auténtica concordancia entre 
el estilo narrativo de Pisanello y el modo narrativo adoptado por 
los humanistas en sus descripciones. La descripción de Strozzi 
corresponde al de la pintura sin tema y anticipa el arte venecia- 
no pastoral y paisajístico. De manera similar, lo propio de la na- 
rrativa de Pisanello reside más en esa armonía interna de los ob- 
jetos representados que en la decidida orientación de cada uno 
de los objetos hacia un fin narrativo: San Jorge y la princesa de 
Trebisonda es una antología del repertorio de Pisanello de obje- 
tos visualmente interesantes, ninguno de los cuales desentona 
con el tono épico del contexto. El argumento ecfrástico de Gua- 
rino es una de las escasas formas apropiadas para referirse a tal 
género de pintura. Cuando Alberti intentó formular en De pic 
tura una idea nueva y más estricta de la composición pictórica, 
este nexo —las proposiciones de Crisoloras, los valores ecfrásticos 
y el arte de Pisanello— era lo único parecido a un gusto articula- 


do que poseía el humanismo, y esto planteó graves problemas a 
Alberti. 


4. Bartolomeo Fazio y Lorenzo Valla: los límites de la crítica 
humanista 


Podemos detectar tres influencias en el desarrollo de la críti- 
ca de arte de los humanistas. La primera, la tradición ciceronia- 
no-petrarquista que establecía una analogía entre pintura y for- 
ma de escribir basándose en un sistema limitado de catego- 
rías y distinciones neoclásicas. Constituyó el factor fundamental 
de los comentarios humanistas sobre pintura. La segunda in- 
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